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SUNUS 
Küresel Ayaklanmalar Çağında 


Direniş ve Estetik 
AYLİN KURYEL - BEGÜM ÖZDEN FIRAT 


Sanat - Siyaset - Estetik 


25 Ocak 2011 tarihini milat alan Mısır Devrimi'nin ardın- 
dan şöyle yazıyordu Hamid Dabashi: “Eğer sanatın rolü bi- 
ze imkânsız görünenlerin özgürlükçü siyasetini hayal et- 
mekse, sanat, devrimci siyasetimizi takip etmekten ziya- 
de ona liderlik etmelidir” Dabashi'ye göre, “Batı dünyasın- 
da Tahrir Meydanı devrimci ayaklanmanın amblemi haline 
geldiyse, sanat çevreleri de bu devrimci zamanlardan doğa- 
cak sanatı yansıtmalı, hatta öngörmelidir” ' 2012'de gerçek- 
leşen 7. Berlin Bienali'nin küratörleri Artur Zmijewski ve Jo- 
anna Warsza ise, Bienal'e katılmak isteyen sanatçıları poli- 
tik görüşlerini açıklayan bir metin yazmaya davet ederken, 
Amerika ve Avrupa'daki işgal hareketlerini de Bienal'e katıl- 
maya çağırmışlardı. Bienal'in konsepti “Gerçekten işe yara- 
yan, gerçekliğe damgasını vuran ve siyasetin icra edilebile- 
ceği alanlar açan işler sergilemek” olarak belirlenmişti. Öte 
yandan, 2013 sonbaharında açılması planlanan 13. İstanbul 
Bienali, hemen öncesinde yaşanan Gezi Direnişi'nde göz- 
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ler önüne serilen hakikati temsil edemeyeceği gerekçesiyle 
eleştiriliyor, Bienal'in iptal edilmesi gerektiği yönünde be- 
yanatlarda bulunuluyordu. Gezi “şimdiye kadar gerçekleşti- 
rilmiş en büyük enstalasyon, en büyük bienal”? olduğu için 
Bienal'in varlık nedeninin ortadan kalktığı, lüzumsuz ha- 
le geldiği iddia ediliyordu. Bienal'in küratörü Fulya Erdem- 
ci, eleştirilere cevaben, devrimin değil bir serginin küratö- 
rü olduğunu belirtiyordu.? Hakikat, temsili aşmış; Dabas- 
hi'nin iddiasının tam tersine, “devrimci” siyaset imkânsızı 
hayal etmekle kalmamış, hayata geçirmiş, sanatın araçları- 
nı elinden almıştı. 

Günümüzde sanat kurumlarının karşı karşıya kaldığı çe- 
tin sorulardan bir tanesi, finansallaşma ve sermaye tarafın- 
dan araçsallaştırılma karşısında alınacak doğru “politik” tav- 
ra dairse, bir diğeri de siyasal, toplumsal, ekonomik ve kül- 
türel alanları kökünden sarsan küresel ayaklanmaların ku- 
rumsal sanat alanında yol açacağı dönüşümlerin nasıl içeri- 
leceği sorusu. Bahsi geçen bu üç “vaka”, kurumsal sanat ala- 
nının, 2010'da Tunus'ta başlayıp tüm dünyaya yayılan ayak- 
lanma ve devrim süreciyle ilişkilenme(me) stratejilerinden 
birkaçını tasvir ediyor. Dabashi'nin sanata biçtiği liderlik ro- 
lü; Żmijewski ve Warsza'nın, sanatın politik etkisini “dışarı- 
nın” içeriye dahil edilmesi üzerinden kurma çabası; ve İstan- 
bul Bienali'nin varlığının, “dışarı”sı tarafından tehdit edil- 
mesi gibi örnekler, sanat ve siyaset alanlarının birbirlerine 
yaklaştıkları bir dönemin özgün birer ürünü olarak görüle- 
bilir: sanatın ve siyasetin, ayrı ama birbirinden beslenmesi 
gereken alanlar olduğu varsayımıyla yola çıkılan bir dönem. 
Bu girişimler, yaklaşık son yirmi yıldır yaşanan ve bir ayağı 
estetik, diğeri siyaset alanında olan toplumsal dönüşümün 
kurumsallaştırılmasının örnekleridir. Bu örnekler, sanat ve 
politika alanları arasındaki ilişki bağlamında, farklı pozis- 
yonları temsil eden meseleleri gündeme getiriyor: sanatçıla- 
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rın politik görüşlere sahip olması; güncel politik meselelerin 
sanat işlerinin içeriğine taşınması ve sanat kurumlarının po- 
litik taleplere kucak açması, hatta bu taleplerin dile getiril- 
mesinde öncü olması; gerçek siyasetin sanat kurumu içeri- 
sinde olsa olsa temsil edilebileceğini, fakat üretilemeyeceği- 
ni öngören bir teslimiyet ve geri çekilme yaklaşımı. 

Birbirinden farklı görünen bu üç pozisyonun da, siyaset 
ile sanat alanları arasında dolayım sağlayan “estetik deneyi- 
mi” görünmez kılma riski taşıdığı söylenebilir. Dolayısıyla, 
yeniden tartışmaya açılması gereken konu, siyasal alanda- 
ki estetik deneyimin sanat alanına tercüme edilme şekille- 
ri değil, estetik deneyimin kendisinin bu alanlar arasındaki 
dolayımlayıcı rolüdür. Böylesi bir anlayış, sanat ile siyaset 
arasındaki ilişkinin geçirdiği tarihsel dönüşümlerin, bu iki 
alanın kendi iç devinimleri nedeniyle ortaya çıkmadığına; 
bu “iç” tartışmaların, alanlar arası sınırları ihlal eden top- 
lumsal hareketlerle sıkı bir bağlantısı olduğuna işaret edi- 
yor. Bu yüzden, estetik/siyaset tartışmasının keskinleştiği 
dönemleri, kabarmakta olan toplumsal hareketlerle birlik- 
te okumayı önemsiyoruz. Bu tartışmaların toplumsal mü- 
cadelelerin içerisine gömülü olduğunun altını çizerek, me- 
selenin içerme/dışlama geriliminin ötesinde olduğunu öne 
sürüyoruz. 

Bu derlemede amacımız, siyaset ve sanat alanları arasın- 
daki karşılaşma, gerilim ve geçişliliklerin, dönemin toplum- 
sal hareketlerinden bağımsız düşünülemeyeceğine işaret et- 
mek; dahası, hareketlerin maddi hayatın içerisindeki çelişki- 
ler üzerinden yükselttiği sorunsalların, bu “dönemeçlerin” 
tetiklenmesinde etkili olduğunu göstermek. Kitaptaki yazı- 
lar, sanat ile siyaset alanları arasındaki bu gerilimli ve verim- 
li ilişkiyi, 1990'ların ortasında ortaya çıkan ve 1999 Seattle 
protestosuyla vücuda gelen küresel anti-kapitalist hareket 
ve 2010'da Tunus'ta alevlenerek Tahrir Devrimi'nde simge- 


11 


lesen küresel halk ayaklanmaları içerisindeki eylem pratik- 
leri, örgütlenme ve özneleşme biçimleriyle ilişkilendirerek 
tartışıyor; iki özerk alanı sarsan dinamikleri, bu hareket dal- 
galarını ortaya çıkartan “dip dalga”larla birlikte düşünmeyi 
öneriyor. Estetik/politik tartışmasını, bu iki hareket dalgası 
içerisinde aldığı farklı görünümler, ortaya çıkarttığı gerilim- 
ler ve potansiyeller çerçevesinde masaya yatırarak tarihsel 
bir anlatı içerisine yerleştirmeyi amaçlıyor. Estetik ile politi- 
ka, sanat ile hayat arasındaki sınırları bulanıklaştıran teorik 
ve pratik örnekleri tartışmaya açıyor. 

Dolayısıyla, kurumsal sanat ya da kurumsal siyaset ala- 
nı dışında kalan “dip dalga” hareketlerin tarihsel sürekliliği 
içerisinde anlaşılabilecek bir estetik/politik tartışmasını, ve 
bu hareketler içerisinde neşet eden “estetik deneyimi” oda- 
gımıza alıyoruz. Estetik deneyim kavramı, sanatın profesyo- 
nelleşmiş ve özelleştirilmiş bir alana hapsolduğu, yaratıcılı- 
ğın da kültürel endüstriler tarafından tanımlandığı çerçeve- 
yi reddeden bir tartışmanın önünü açıyor. Derlenen yazılar, 
estetik ile siyaset ilişkisini toplumsal hareketler üzerinden 
okuyarak, farklı teorik çerçeveler içinden, toplumdaki ege- 
men hakikat anlatılarına müdahale eden, kültürel ve siya- 
si alanı sarsmaya ve şekillendirmeye çalışan pratikleri mer- 
cek altına alıyor. 

Bahsettiğimiz “dip dalga”yı, Michael Löwy'nin izinden gi- 
derek, liberter (devrimci sosyalizmi, anarşizmi, anarko-sen- 
dikalizmi ve başka anti-otoriter sosyalist eğilimleri — ve hat- 
ta kimi heterodoks Marksistleri içeren) bir akım olarak ta- 
nımlayabiliriz.* 1830 ve 1848 devrimleri sonrasında sanat- 
çının ve sanatın toplumsal rolünü, dönemin devrimci kal- 
kışmaları, ayaklanmalar, ütopik sosyalist, komünist akımlar 
ve Komün olmadan anlayabilir miyiz? Sürrealizmi, o döne- 
min anarşist ve Troçkist akımlarından ayrı düşünebilir mi- 
yiz? Savaş sonrası Berlin Dada'sını, Rosa Luxemburg, Karl 
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Liebknecht ve Spartakusbund’u hesaba katmadan aciklayabi- 
lir miyiz? Sitüasyonist Enternasyonal'i, konsey komünizmi, 
işçi özyönetimi deneyimleri ve yükselen komünist, anarşist 
hareketlerden ve 60’larin radikalizminden bağımsız ele ala- 
bilir miyiz? Ve nihayet çağdaş sanattaki “politik dönüş” tar- 
tışmalarını, neoliberal küreselleşmeye karşı hareketlerle ara- 
sındaki bakışımı görmeden kavrayabilir miyiz? Bu soruların 
ışığında, liberter dip dalgaların “devrimci tahayyüllerinin” 
estetik bir boyutu olduğunu; politik pratiklerinin ve ortaya 
çıkartmaya çalıştıkları yeni kurumların kolektif, bedensel, 
duygulanımsal ve algısal bir estetik deneyim üzerinden şe- 
killendiğini söyleyebiliriz. Yani, toplumsal dönüşümün este- 
tik bir dönüşüm olduğunu öne sürebiliriz. 

Politik pratiklerin estetik boyutundan, görünür, duyulur, 
hissedilir hale gelme biçimlerinden kastımız, ne politikanın 
sanat alanından ihraç ettiği, ödünç aldığı ve kullandığı form- 
lar, ne de sanat alanında üretilen ve politik içeriğe sahip olan 
yeni temsil biçimleri. Bahsettiğimiz, temsiliyetin kendisini 
sorgulamaya ve sanat ile siyaset alanlarını birbirinden ayıran 
kodların verili olmaktan çıkmasına ön ayak olan estetik de- 
neyim. Bu yüzden, incelenen örnekler politik durum ve kav- 
ramları konu edinen sanat işleri veya siyaset alanının alıp kul- 
landığı sanatsal form ve taktikler değil, kolektif pratikler içe- 
risinde şekillenen estetik deneyimler. Bu deneyimler, kolektif 
yaratım sürecinde, üretim ilişkilerinin yeniden tanımlanışın- 
da ve varlığı önceden verili kabul edilemeyen mekân ve ilişki- 
ler yaratma sürecinde ortaya çıkıyor. Jacques Ranciére’in tari- 
fini yankılarsak, estetik deneyimin özelliği, “hem duyulur ve- 
rileri kendi kategorilerine göre belirleyen anlama yetisinin bi- 
lis gücünün askıya alınması, hem de [...] duyarlılık yetisinin 
arzu nesneleri dayatan gücünün askıya alınmasıdır” 

Öyleyse derlememizin düğüm kavramlarından biri “este- 
tik deneyim” 18. yüzyılda sanata özerk bir alan tahsis eden 
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estetiğin ayrı bir deneyim alam olarak kurulması, sanatsal 
üretimin diğer tüm toplumsal üretimlerden ayrı bir etkin- 
lik olduğu anlayışı, çalışma ve oyun, amaç ve çıkarsızlık gibi 
kavramlar aracılığıyla ifade edilmişti. Friedrich Schiller'in, 
sanatsal üretimi ve estetik tefekkürü bir oyun dürtüsü şeklin- 
de tanımladığı “insan ancak oyun oynadığı zaman tam an- 
lamıyla insandır” şiarında somutlaşan bu özerklik fikri, es- 
tetik deneyim ile özgürleştirici bir cemaat olasılığı arasında 
ilişki kurmaya çalışıyordu. Bugün böylesi bir sanatsal özerk- 
lik fikri, finansallaşma ve siyasal araçsallaştırılma tehditle- 
ri altında aşındırılmış olsa da, estetik deneyimin kendisi, 
özerklikten ziyade özgürleşme potansiyellerine işaret etme- 
ye devam ediyor. 

Terry Eagleton'a göre, Aydınlanma Çağı'nın bir icadı olan 
estetik teriminin yürürlüğe soktuğu ilk ayrım, sanat ile ha- 
yat arasında değil, maddi ile gayri maddi arasındadır .5 Este- 
tik, felsefenin akıl sınırları dışında bıraktığı duygulara ve be- 
dene dair olan, kontrol edilmez görünen, toplumun beden- 
sel ve duyusal yaşamına ait olan “deneyim”i içerme çabası- 
dır. Estetiğin teorisi, burjuva toplumunun erken dönemin- 
de kültürel üretimin özerk olmasını sağlayan süreçlere bağ- 
lıdır; fakat daha da önemlisi estetik, evrensel ve özgür bur- 
juva öznelliğini hayal gücü, duygulanım ve gelenek ilişki- 
si içerisinde inşa eder. Eagleton'a göre, estetik olanın fel- 
sefi inşası, burjuva bireyi “her biri kendi eşsiz tikelliği içe- 
risinde korunmakla birlikte aynı zamanda toplumsal uyu- 
ma da sokulmuş olan bir özneler topluluğu olarak” evren- 
sel bir tahayyül içerisinde konumlandırarak burjuva hege- 
monyasını mümkün kılar.” Dolayısıyla estetik olan, siyasal- 
dır. Bir taraftan “estetik olan, toplumsal iktidarın kendisine 
tabi kıldıklarının bedenlerine bu iktidarı daha derin bir şe- 
kilde sokmakla, siyasi hegemonyanın en üst derecede etki- 
li bir tarzı olarak iş” görür; öte yandan “bedensel hoşlanma- 
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lara ve dürtülere, yalnızca bunları daha etkili bir şekilde sö- 
mürgeleştirme amacı için de olsa yeni bir anlam katmak, bu 
hoşlanma ve dürtüleri denetlenmez bir şekilde ön plana çı- 
karma ve yoğunlaştırma tehlikesini” içerir? Estetik olan, si- 
yasi tahakkümle oldukça iyi geçinebilir; fakat “bu fenomen- 
ler, her zaman öyle kolayca cisimleştirilip biraraya getirile- 
bilir olmayan tutkuyla, hayal gücüyle, duyusallıkla iç daral- 
tacak kadar bitişiktir”. 

Dolayısıyla, estetik olan, başlangıçtan itibaren, çelişik, iki 
uçlu bir kavramdır. Bir yandan sınıflı toplumların süreklili- 
ğini sağlar, diğer yandan bu toplumların eleştirisini güçlen- 
dirir. Eagleton, Baumgarten'le başlayan ve duyu ile tin ara- 
sındaki gerilim üzerinden tanımlanan estetik serüveni bu 
kez beden açısından ele almayı önerir: “En başa dönüp her 
şeyi —ahlakı, tarihi, politikayı, akılsallığı— bedensel bir temel 
üzerinde yeniden kurmak mümkün olabilir mi?” diye so- 
rar. Aisthetikos, eski Yunanca'da “hisle algılanabilen” şey, 
aisthesis ise “duyumsal algı deneyimi” anlamına gelir. Este- 
tiğin başlangıçtaki alanı sanat değil gerçekliktir — bütün be- 
densel duyu mekanizmaları yoluyla cismani, maddi doğa. 
Bu yüzden “estetik, bir beden söylemi olarak doğmuştur” " 
Eagleton'a göre estetik olanın tehlikeli, anlamı belirsiz bir 
şey olmasının nedeni, “bedende, bedeni kalıba döken ikti- 
dara başkaldırabilecek bir şeylerin bulunmasıdır” ve “bu iç- 
tepi, yalnızca, ondan iktidarı kendi eline geçirme yeterliğini 
kazıyıp sökmekle yok edilebilir” ' 

Ranciére ise, Eagleton'ın estetiğin siyasi tahakküm kur- 
madaki rolüne yaptığı vurguya zıt denebilecek bir bakış açı- 
sıyla, estetiği sanatsal radikallik ile siyasal radikallik arasın- 
daki potansiyel ittifakın yeri olarak görür. Görüntülerin Yaz- 
gısı'nda, “duyulurun paylaşımı”nı şu şekilde tanımlar: “hem 
ortak olan bir şeyin varlığını, hem de bu ortak olandaki kar- 
şılıklı yer ve payların dekupajını görmeyi sağlayan duyulur 
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apaçıklıklar sistemi” '? Duyulurun paylaşımı, ortak olanda 
kimin payı olabileceğini belirleyen paylaşımdır. Estetik, du- 
yumsanmaya izin vereni belirleyen formlar sistemidir; siya- 
set ise “neyin görüldüğü ve görülen üzerine neyin söylen- 
diğiyle, görme yetkisine ve söyleme niteliğine sahip olan- 
la, mekânların özellikleri ve zamanların olanaklarıyla ilgili- 
dir” '* Sanatlar ise “tahakküm ya da özgürleşme girişimleri- 
ne, yalnızca ve yalnızca onlarla ortak olarak sahip oldukları 
şeyi ödünç verebilirler: beden hareketleri ve konumları, söz 
işlevleri, görülür ile görülmezin bölüşümleri” "5 

Ranciére’in belirttiği gibi, sanatı siyasal kılan temel un- 
sur, dünyanın düzenine dair aktardığı mesajlar ve duygu- 
lar değildir. Toplumun yapılarını, toplumsal grupların çatış- 
malarını ve kimliklerini temsil etme tarzı da değildir. Tam 
da bu işlevlerle arasına koyduğu mesafe, tesis ettiği zaman 
ve mekân, bu zamanı şekillendirme ve bu mekânı doldurma 
tarzı, sanatı siyasal kılar.'9 Aynı şekilde, estetik, Ranciére’i 
takip ederek söylersek, yeni duyumlar yaratan ve yeni poli- 
tik öznellikler ortaya çıkaran deneyim biçimlerini tarif eder. 
Zaman ve mekân, görünen ile görünmeyen, konuşma ile gü- 
rültü arasındaki sınırlar; politik olanın nerede, ne zaman ve 
kim tarafından üretilebilir ve deneyimlenebilir olduğu, es- 
tetik deneyimle ilgilidir. Bu nedenle estetik kavramı, sanata 
ait olduğu düşünülen alan ile politikaya ayrılmış olduğu var- 
sayılan alan arasındaki geçişliliğe bakmamıza olanak sağlar, 
bizi bu sınırların sorgulandığı anlardaki potansiyeli görme- 
ye davet eder. Bu kitaptaki yazılar da, farklı örnekler üzerin- 
den, estetik deneyimin sanat ve siyaset alanlarının sınırları- 
nı belirsizleştirdiği anlara odaklanıyor; bu deneyimin kolek- 
tivite içerisinde, önceden tanımlanamayacak ve varlığı ve- 
rili sayılamayacak formlar alma kapasitesine yoğunlaşıyor. 

Ranciére’e göre estetik devrim fikri, “tahakküm ilişkileri- 
nin estetik olarak askıya alınmasını, tahakkümsüz bir dün- 
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yanın ana ilkesine dönüştürmeyi” önerir; ve “devlet düze- 
yinde devrim olarak kavranan siyasal devrimin karşısına, 
bir duyumsama cemaatinin oluşturulması anlamında devri- 
mi çıkarır” " Bu program derin bir çelişkiyle maluldür: Gü- 
cünü “estetik askıya alma” iddiasından alır, fakat bu iddi- 
ayı, “estetik deneyimin’ kendisini iptal ederek, formu ya- 
şam biçimine dönüştürmek” pahasına hayata gecirir.'® Este- 
tik devrim fikrine dayanan siyaset, Sovyet rüyasında kaybol- 
sa da, bugün “yeni bir kentsel mobilyadan hareketle bir ce- 
maati yeniden icat eden tasarımcıların, ya da fakir banliyöle- 
rin peyzajına beklenmedik bir nesne, görüntü ya da yazı da- 
hil eden ilişkisel sanatçıların daha mütevazı çağdaş ütopya- 
larında yaşamaya devam etmektedir” "° 

Bu derlemede, Eagleton'dan ilham alarak, estetik olanın 
tehlikeli muğlaklığını kurumsal sanat alanının dışarısında, 
farklı kolektif eylem pratiklerinde arıyoruz. Politik pratiğin 
çoğu zaman mütevazı, bazen görkemli estetik deneyimini; 
Ranciére’in sunduğu haliyle estetik programa içkin çelişki- 
yi aşmaya değil açmaya çalışan “protesto sanatlarını” irdeli- 
yoruz. Ranciöre'in estetik rejimin kurucu unsuru olduğunu 
belirttiği içsel gerilim yerine, heteronom hattın inşa etme- 
ye yeltendiği yeni hayat formlarının, ancak ve ancak bakı- 
şımlı bir şekilde var oldukları politik ve toplumsal hareket- 
lerle birlikte anlaşılabileceğini göstermeye çalışıyoruz. Ran- 
ciére’in estetik devrim olarak nitelendirdiği müşterek ya- 
şam formunun inşasına yönelen bu akımın tavrını, salt sa- 
natı ortadan kaldırma hedefine değil, sanat alanının özerkli- 
ğini var eden estetik deneyimin paylaşıldığı “dip dalga” po- 
litik hareketlerle karşılaşmasına odaklanarak anlamaya çalı- 
şıyoruz. Dolayısıyla “estetik program”ın kolektif eylemler- 
de, bir fabrika işgalinde, halk ayaklanmasında, imgelerde ve 
imgelemde devam ettiğini göstermek istiyoruz. Eagleton'ın 
bedene ve duygulanıma dayalı bir idrak biçimi olarak kavra- 
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dığı estetik deneyimin dönüştürücü ve devrimci potansiye- 
lini, sokaklarda, meydanlarda, kolektif eylemin tecrübesin- 
de arıyoruz. 

Dolayısıyla amacımız, estetik deneyimi kolektif eylem do- 
layımıyla yeniden düşünmek. Peter Bürger, sanatı özerk bir 
toplumsal alt alan olarak kuran estetizmin geliştirdiği “este- 
tik tecrübe”nin sanatı hayat pratiğinden koparttığını iddia 
eder.” Sanatın özerkleşmesi, “sanatın gerçek hayat içerikle- 
rinden giderek ayrılması ve bunun sonucunda başlı başına 
bir tecrübe alanı olarak estetiğin billurlaşması”?' sürecidir. 
Tarihsel avangard hareket, sanatın burjuva toplumundaki 
statüsünü, hayat pratiğiyle ilgisi kalmayan sanat kurumunu 
olumsuzlar; estetizmin tanımladığı şekliyle “estetik tecrü- 
be” üzerinden yeni bir hayat pratiği inşa etmeye kalkışır. Fa- 
kat, Bürger'e göre avangard, burjuva sanat eserlerinin özerk 
değerini diyalektik bir biçimde hayata geçirmeye çalışan ve 
trajik bir başarısızlıkla sonuçlanan bir teşebbüstür; zira al- 
tüst edici anti-sanat eserleri, sanatın ve meta formunun red- 
di olarak tasarlanmış olsalar da, sanat eseri ve meta olarak 
satın alınmışlardır. Bu nedenle, avangardın politik stratejile- 
ri başarısızlıkla sonuçlanmıştır. Ancak bu düz diyalektik an- 
latı içinde ucu açık bir unsur, ondan kopan başka bir avan- 
gardist hat bulmak mümkündür. Bu hat, Gavin Grindon'ın 
bu kitaptaki makalesinde irdelediği gibi, radikal avangardın 
bu kadar trajik olmayan diğer stratejileri üzerine olumlu bir 
ışık tutacaktır. 

Bürger'in anti-estetik ve anti-kurumsal bir anlatıya dayan- 
dırdığı, hegemonik “trajik tarihsel avangard’ analizine karşı, 
avangardın hayatı ve siyaseti olumlayan, toplumsal hareket- 
ler içerisinde üretilen radikal bir eğilim olarak sürekliliğine 
önem veriyoruz. Kanonik sanat tarihi yazımı dışında kalan 
bu avangard pratikler, yeni bir kültürel-politik dil yaratılma- 
sını, geçmişin popüler halk formlarının kolektif eylem içe- 
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risinde radikalleştirilmesini mümkün kılmıştır. Bu alterna- 
tif avangardın toplumsal hareketler içerisindeki sürekliliği- 
ni takip etmek, direnişin estetiğini kavramak için elzem gö- 
rünüyor. Derlemedeki makalelerin bir kısmı, sanat alanı dı- 
şındaki radikal sol, dip dalgaakımlar ve o dip dalganın avan- 
gard tavrıyla ortaklaştığı anlar arasındaki karşılaşma, çekim 
ve üretkenlik üzerine kafa yormaya çalışıyor. 

Avangard terimi ilk olarak ütopyacı sosyalistler tarafın- 
dan, siyasi bir terim olarak kullanılmıştır. Bir tavır olarak 
(yani hem eylem tekniği hem de burjuva eleştirisi, gündelik 
hayatın devrimcileştirilmesi anlamında) avangard ise, hâ- 
kim -gerek burjuva gerek sosyalist- siyasal alanın dışında 
kalan, siyaseti başka türlü tanımlayan siyasal ve toplumsal 
akımlar tarafından sürdürülmüştür. Bu nedenle, Bürger'in 
‘tarihsel avangardın trajedisi” anlatısını kabullenmek yeri- 
ne, yeni kültürel-politik formlar icat eden protesto sanatları 
içerisinde yeniden ortaya çıkan radikal avangard tavrı takip 
ediyoruz; taktik ve yaratıcı eylem pratikleri üzerinden, este- 
tik deneyimin ve avangardın küresel ayaklanmalar ve kolek- 
tif eylem içerisindeki izlerini sürüyoruz. 


“Yaşasın avangard!” 


Marc James Léger, sanatçı Krzysztof Wodiczko ile yaptı- 
ğı söyleşide, 1970'lerden itibaren sanatçıların kendilerini 
avangarddan “kurtarmalarının” sebebinin, sanatsal avangar- 
dın başarısızlığı değil, avangardın devrimci siyasetle ilişki- 
lendirilmesi olduğunu belirtir ve şunu sorar: “Postmoder- 
nistlerin kurtulmaya çalıştıkları şey, tam da teleoloji, bütün- 
sellik, diyalektik aşma, yabancılaşma ve politik öncülük gi- 
bi kavramları içeren Marksist alet çantası değil miydi?” Öy- 
leyse, der Léger, “bugün sol makro siyasi teorinin canlan- 
masının; otonomizm, anarşizm, alter-küresel anti-kapitalist 
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ve Marksist politik ekonomiye dair güncel ilginin, avangar- 
dı tekrar konuşuyor olmamızla bir alâkası olmalı. Bu politik 
canlanmayı, Sol siyasi ifade ile kültürel ifade arasındaki iliş- 
ki açısından düşünmek, bugün “Yaşasın avangard!’ dememi- 
ze yol açıyor”.2 

Léger’in bahsettiği siyasi ifade ile kültürel ifade arasın- 
daki ilişkiyi, derlememizin temel ayağı olan küresel hare- 
ket döngüleri dolayımıyla düşünmek, bu hareketler üzerin- 
den avangardın geri dönüşünden ziyade sürekliliğine odak- 
lanmak zihin açıcı olabilir. Benzer şekilde, Zanny Pegg ve 
Dmitry Vilensky, 1990'ların ortalarından itibaren yeni bir 
politik sanat akımının ortaya çıktığını belirtiyorlar: Sana- 
tın, yeni teknolojilerin ve neoliberal kapitalizme karşı küre- 
sel hareketin saiklerini ortaklaştıran bu akımın başlangıcı- 
nın (OCUMENTA 10'a (1997) kadar götürülebileceğini ve 
Seattle'da “hareketler hareketi”nin ortaya çıkışıyla kesiştiği- 
ni öne sürüyorlar. Yazarlara göre, bu yeni sanatsal hareke- 
tianlamak için avangarda dönüp bakmak elzem; zira bu ye- 
ni hareket, estetiğin siyasi potansiyellerini araştıran, kültür 
endüstrisine karşı çatışmacı bir praksise yönelen, doğrudan 
eylem ağları ve özyönetimci eylem kolektifleriyle işbirliğine 
dayanan, enternasyonalist bir yaklaşıma sahip.? 

Pegg ve Vilensky'nin çağdaş sanat alanında avangard 
kompozisyonlar olarak adlandırdıkları bu sanatsal hareke- 
ti, küresel anti-kapitalist hareketin ortaya çıkışıyla ve Gre- 
gory Sholette'in “yaratıcı karanlık madde” olarak tanımladı- 
ğı uygulamalarla birlikte düşünebiliriz: kurumsal sanat alanı 
dışındaki estetik deneyim pratiklerine dayalı “geçici, ama- 
tör, biçimsel olmayan, resmi olmayan, özerk, eylemci, ku- 
rum dışı, kendi kendine örgütlenen” uygulamalar.2* Sholet- 
tee göre “kendi kendine örgütlenen karanlık madde, lisele- 
re, bitpazarlarına, kent meydanlarına, şirket web sayfalarına, 
şehrin caddelerine, konut projelerine ve yerel politika aygıt- 
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larına sızar, sanat dünyasının söylemini ya da özel çıkarları- 
nı düzeltmeye kalkmaz”.” Bu tür bir karanlık madde, eleş- 
tirmenler, sanat tarihçileri, koleksiyoncular, satıcılar, mü- 
zeciler, galeri müdürleri ve sanat yöneticileri gibi, kültürün 
yorumlanmasında hak iddia edenler nezdinde görünmez ol- 
sa da kurumsal sanat alanına sızar.29 Fakat, eğer bugün ye- 
ni bir sanatsal/politik avangard ihtimalinden bahsediyor- 
sak, bunu kolektif eylem ve örgütlenme pratiklerinin için- 
de, mevcut alanların sınırlarını bulanıklaştırdıkları nokta- 
larda aramalıyız. 

Günümüzde bu yaratıcı karanlık maddenin farklı teza- 
hürlerini, örgütlenme ve eylem repertuvarlarını tanımla- 
mak için farklı kavramlar kullanılıyor: eylemci-sanat (ac- 
tivist-art, Raunig), sanat aktizimi (art-activism, Felshin), 
kültürel aktivizm (cultural activism, Trapese Collective 
ve Fırat ve Kuryel), kültür karıştırma (culture-jamming, 
Lasn), eros efekti (the eros-effect, Katsiaficas), etik göste- 
ri (ethical spectacle, Duncombe), müdahalecilik (interventi- 
onism, Sholette ve Thompson), iletişim gerillası (kommuni- 
kationsguerilla) veya oyuncu gerilla (Spafsguerilla, Otonom 
a.f.r.i.k.a. Grubu), yaratıc/oyuncu direniş, taktiksel eğlen- 
ce (tactical frivolity, Evans), taktiksel medya (tactical me- 
dia, Garcia ve Lovink, 1997) veya radikal alay (radical ridi- 
cule, Bogad).? Bu tanımlamaların çoğu, yeni bir eylem for- 
muna işaret ederken, bu “yeniliği” tarihsel sürekliliği olan 
bir anlatı içerisinde kavramaya, estetik politik dip dalga- 
nın jeneolojisini kurarak anlamaya yöneliyor. Ortaçağ kar- 
navalları, İngiltere'deki çitleme karşıtı hareketler (Düzleyi- 
ciler ve Kazıcılar gibi), Komünarlar, dada, sürrealistler, Si- 
tüasyonist Enternasyonal, Provo ve Yippieler, bugünün ye- 
ni eylem pratiklerinin ilham veren tarihsel çağdaşları ola- 
rak ortaya çıkıyor. Geçmişin avangard sanatsal ve siyasi ha- 
reketlerinin esinlediği ve onlardan devşirilen bu pratikler, 
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küresel anti-kapitalist hareketle birlikte daha görünür ha- 
le geldi ve bir yaratıcı eylem repertuvarı oluşturdu. Bunlar 
arasında kültür karıştırma (culture jamming); iktidarın gö- 
zetleme ve denetim tekniklerini ifade eden surveillance, ya- 
ni “yukardan gözetim”e karşı tabandan gözetim (sousveil- 
lance); medya aldatmacası (media hoaxing); reklam bozma 
(adbusting); reklamcılık anlamına gelen advertising'a karşı, 
“reklam bozma” (subvertising); ani baskın grupları (flash 
mobs); sokak sanatı; korsan aktivizmi (hacktivizm); ilan pa- 
nolarını özgürleştirme (billboard liberation); kent gerilla- 
sı (urban guerilla) sayılabilir. Ayrıca, çatışmacı sokak tak- 
tikleri (İsyankâr Asi Yeraltı Palyaço Ordusu, Pembe ve Gü- 
müş, Beyaz Tulumlar vb.), yeni militan ikonlar (sambatis- 
ta, güvencesiz süper kahraman, reklam avcısı, pasta atıcısı, 
özgürlükçü hilekâr), ve yaratıcı ekipler (Yes Men, Adbus- 
ters, Banksy, Rahip Billy vb.), sanat ile siyaset arasındaki 
estetik deneyimi günümüzde bir kez daha tartışmaya açan 
olanaklar taşıyor. 

Bu tür pratikler, mizah, oyun ve karmaşa mefhumlarını 
ön plana çıkartıyor, alışıldık protesto stratejilerine yeni bir 
boyut kazandırıyor. Hâkim rejimlere karşı durmaya yöne- 
lik bu tür yöntemler, itici güç olarak, genelde sanatçı figü- 
rüyle ve “yaratıcı sınıf” tabir edilen sınıfın mensuplarıyla öz- 
deşleştirilen yaratıcılık ve hayal gücü kavramlarını kendine 
mal ediyor; sanatı, eylemciliği, politikayı ve performansı iç 
içe geçiriyorlar. Gerald Raunig’e göre, “sanatsal-politik pra- 
tikler, nihayet sanat ile eylemcilik arasındaki ayrımı geride 
birak[arak]” yeni bir yatay-geçişlilik alanı oluşturuyor: “ne 
dar anlamıyla sanat alanının, ne de politika alanının parça- 
sı olan bir alan”. Lemoine ve Ouardi, bu ara alana dair pra- 
tikleri tanımlamak için “artivizm” kavramını kullanıyorlar. 
Yazarlara göre bu tür kolektif eylemler, 
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[...] eylemci sanatçının sanatıdır. [Bu sanatın) bazen hiç sa- 
natçısı yoktur ama onu icra eden militanlar vardır. Anga- 
je olan ve angaje eden bir sanattır, harekete geçirmeye çalı- 
şır ve tavır almaya yönlendirir. Eylemin ve değişimin araç- 
larını önerir. |...) Propaganda sanatı ya da ifşa etme sanatı- 
nın tersine artivizm, yaratıcılığın, hayal gücünün, mizahın, 
yoldan çıkarmanın ve oyunun gücüne güvenerek eylem ve 
direniş biçimleri icat eder ve deneyimler. Avangardın çocu- 
gu ve aynı zamanda yüzyıllardır isyanı besleyen karşı-kül- 
türlerin, popüler kültürlerin, şenlikli protesto repertuvarı- 
nın da mirascisidir.2? 


Derlemedeki yazilar, tam da bu mevcut pratiklerin ve dip 
dalgaların çeşitliliklerinin yanı sıra, potansiyel ve zaaflarına 
da işaret ederek, hem günümüz kapitalizminin ve iktidar 
ilişkilerinin hayatlarımızı nasıl etkilediği, hem de bunlar- 
la farklı düzeylerde mücadele etmenin olası yolları üzerine 
düşünmek için bir alan açmayı ümit ediyor. Örneğin, Ga- 
vin Grindon, “Sürrealizm, Dada, ve Çalışmanın Reddi: Ra- 
dikal Avangardda Özerklik, Eylemcilik ve Toplumsal Katı- 
lim” makalesinde tam da böyle bir jeneoloji izliyor; radikal 
avangardı, başarısızlık ve yetersizliklerine odaklanan me- 
lankolik bir yaklaşımla değil, kazanımlarına bakarak oku- 
mayı öneriyor. Otonomist Marksist kuramcıları izleyerek, 
dada ve sürrealizm üzerinden radikal avangardizme yeni- 
den bakıyor. Avangardın, sanatı burjuva koordinatların- 
dan koparıp hayata yedirmeye ve meta formundan kurtar- 
maya çalıştığını, fakat bu girişiminde trajik bir şekilde ba- 
şarısız olduğunu öne süren Peter Bürger'e karşı çıkıyor ve 
sanatın özerkliği kavramını, dayandığı meta formu dışında- 
ki sosyal ilişkilerle bağlantılı olarak yeniden düşünüyor. Bu 
davetle Grindon bizi, kitlesel grevlerin ve şiddetli sokak sa- 
vaşlarının, Spartakist ayaklanmasının ve faşist bir darbe gi- 


23 


rişiminin yaşandığı bir döneme, Weimar Berlini'ndeki da- 
dacılara götürüyor. 

Grindon'a göre Berlin Dadacıları, diğer sanatsal avangard 
hareketlerin aksine, maddi kültürün seri üretim kurumla- 
rı yerine, toplumsal hareketlerin üretimine dahil olur; Ber- 
lin'de güçlü olmayan işçi sınıfı hareketini güçlendirmek için 
sınıfın aşağıdan kompozisyonuna katılırlar. Grindon, dada- 
cıların kurum dışı ve izinsiz kolektif bedensel performans- 
larını ve toplumsal hareketlerin maddi nesneleriyle uğraş- 
malarını, aşağıdan kompozisyon sürecinin önemli uğrakla- 
rı olarak sunuyor. Berlin Dadacıları'nı, ürettikleri nesnele- 
rin anti-kapitalist toplumsal ilişkiler geliştirmedeki rolüyle 
ilgili deneyler yapmış, kelimenin gerçek anlamında eylem- 
ci, altüst edici, provokatif “performatif nesneler” hayal et- 
miş ve oluşturmuş kişiler olarak görebileceğimizi ileri sürü- 
yor. Ayrıca, dadacıların “isyankâr nesneler”de ve bedensel 
performanslarda maddeleşen kendilerine özgü protesto ta- 
hayyüllerinin, 19. yüzyılın özgürlükçü işçi sınıfı hareketle- 
rinin dilinden devşirildiğinin altını çiziyor, ki bu da bizi ta- 
rihsel avangarda yeni bir gözle bakmaya çağırıyor. 20. yüz- 
yılda etkisini yitirmiş dahi olsa bu hareketler, bomba ve sui- 
kast, eylem yoluyla propaganda, tahrik, provokasyon, infial 
yaratma ve saldırı gibi yöntemler kullanmaya devam etmek- 
teydi. Dadacılar için bu yöntemlerin başarısı, tam da burju- 
va toplum eleştirmenlerinin korktuğu o zapt edilemez ve ir- 
rasyonel “ayaktakımı”nı yaratmaktan geçiyordu. Dadacılar 
için sanatçı-örgütçünün yerini sanatçı-ajitatör figürü almış- 
tı; dahası, Berlin Dadacıları'nın eylemci sanatı, sadece ideo- 
lojik ajitasyon yerine, maddi-duygulanımsal ajitasyona vur- 
gu yapmaktaydı. Sanat tarihi anlatıları içerisinde neredeyse 
kanonik hale gelmiş Paris ve Zürih Dadacıları'na göre daha 
az bilinen Berlin Dadacıları'na dair bu radikal avangard oku- 
ması, bizi avangardı homojen bir bütün olarak düşünmek- 
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ten alıkoyuyor. Daha önemlisi, dada’nin anti-estetik tavrını 
tersine tarayarak anlamlandıran, toplumsal hareketler içe- 
risine gömülü, hareketlerin geleneksel eylem biçimleriy- 
le hemhal olan, onları dönüştüren, ve dolayısıyla sosyal bir 
ilişki olarak estetik deneyimi olumlayan bir avangard tari- 
hiyle karşı karşıya getiriyor. Bunu yaparken, avangardın ne- 
şeli pratiğinin mirasını günümüz eylemci pratikleri içerisin- 
de aramaya, izini sürmeye davet ediyor. Bu bakımdan Grin- 
don'ın makalesi, radikal avangardın sanat tarihinde gözden 
kaybolduğu, ama gündelik hayatın özgürlükçü yeniden ya- 
pılandırılması anlarında ortaya çıktığı örnekleri takip ede- 
rek, bu kitaba değerli bir perspektif sunuyor. 

“Duyulurun Paylaşımı”nda Ranciére de benzer bir sü- 
rekliliğe işaret eder. Avangardın, estetik olanla siyasal ola- 
nı ilişkiye sokmaya uygun özne tipini tanımladığını söy- 
ler; “estetik” avangardın “siyasal” avangarda yaptığı ya da 
yapmak istediği katkının, “gelecek yaşamın duyulur form- 
larını ve maddi çerçevelerini” yaratmakta yattığını belirtir. 
Bu, “yenilikçi duyulur deneyim kiplerinde gelecek cema- 
atin önceden gerçekleştirilmesi”ne dayanan bir global si- 
yasi öznellik fikridir.” Gelecek cemaatin önceden gerçek- 
leştirilmesine dayanan “duyulur formları ve maddi çerçe- 
veleri” oluşturma fikrinin geçirdiği tarihsel dönüşümü ve 
farklı uğraklarını, Anja Kanngieser'in “Uzman 'Getto'sun- 
dan Çıkmak: Radikal Politikada Performatif Karşılaşma- 
lar” makalesinde de yakalayabiliyoruz. Kanngieser, “per- 
formatif karşılaşmalar” kavramı üzerinden, Berlin Dadacı- 
ları, Sitüasyonist Enternasyonal ve günümüz eylemci gru- 
bu Umsonst'un eylem pratiklerini karşılaştırıyor, ve per- 
formatif karşılaşmaya dayanan eylem tarzının örgütlen- 
me, amaçlar ve ontoloji bağlamındaki dönüşümünü poli- 
tik isyan açısından tartışıyor. Yazara göre, bu üç grubun 
praksis biçimini birbirine yaklaştıran temel bir etik söz 
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konusu: “özgürleşme ve kendi kaderini belirleme arzusu- 
na dayanan belirli bir estetik, yaratıcı, duygulanımsal tar- 
zı” ifade eden, “etkin katılım ve karşılıklı iletişim ilkeleri- 
ni temel” alan bir etik. Makalenin odağında, praksis olarak 
“karşılaşma”nın nasıl tahayyül edildiği ve nasıl inşa edil- 
diği sorusu var. Kuşkusuz bu soru, politik, estetik ve etik 
bir soru. Kanngieser, avangardların karşılaşmanın izleyi- 
cisi olarak gördükleri “kamu” kavramından, sitüasyonist- 
lerin karşılaşmanın katılımcısı kavramına ve Umsonst gibi 
kampanyalardaki karşılaşmanın bileşenleri kavramına ka- 
dar, sanatçV/eylemci ile seyirci/kamu arasındaki ilişkinin 
nasıl kurulduğunu gözler önüne seriyor. Buradan hareket- 
le, yenilikçi duyulur deneyim kiplerinde gelecek cemaati 
önceden gerçekleştirme fikrinin farklı tezahürlerine deği- 
niyor ve yaratıcı politik angajmanın mevcut ve gelecekteki 
biçimlerine dair deneysel bazı güzergâhlar sunuyor. 
Kanngieser'e göre, dadacılar devrimci bir bilincin ve öz- 
gürleşme arzusunun uyandırılmasında kendilerini halkın sa- 
natsal öncüleri gibi görürler; fakat avangard eseri tartışma- 
sız biçimde politize ederek, estetiğin politika alanındaki mü- 
dahale boyutunu geliştirirken, estetiği gündelik hayat içinde 
eritme arzularını hayata geçirmezler. Sitüasyonist Enternas- 
yonal ise, dada'nın sanatı hayat içerisinde aşarak ortadan kal- 
dırma stratejisine dayanan “mutlak olumsuz programı”ndan 
kopar; özgürleştirici durumların [situation] yayılması için, 
olumlu bir radikal özne oluşumunun ve ideolojik olma- 
yan, hiyerarşisiz, deneysel tarzların şart olduğunu savunur. 
Bunun yolu, alışıldık etkileşim biçimlerinin işleyişini yeni 
mekânsal-zamansal deneyimlerle bozan “durumlar inşa et- 
me” taktiklerinden geçer. Fakat, durum inşa etmenin farklı 
taktikleri her ne kadar dada performanslarındaki icracı/seyir- 
ci hiyerarşisini aşmaya çalışsa da, pratikte, durumu yöneten- 
ler ile onu yaşayanlar arasındaki ilişki ancak '68 ayaklanması 
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sırasında kısmen açılabilir. Umsonst ve küresel anti-kapita- 
list hareket içerisindeki farklı karşılaşma tezahürleri ise, katı- 
lim yoluyla oluşturulan ve kolektif arzuya dayanan; dışlayıcı 
ve temsili olmamayı, çokmerkezliliği ve yatay-geçişliliği he- 
defleyen; kendini yenileyen söylemler ve geçici müşterekler 
yaratan karşılaşmalar oluşturma kararlılığı içerir. İlişkisellik- 
leri ve özneleşme süreçlerini gözetebilen bir duygulanımsal 
politika üreten bu estetik praksis biçimi, özgürleştirici örgüt- 
lenme biçimleri yaratma çabasının olmazsa olmaz parçası ha- 
line gelir. Kendi kendine örgütlenme yönünde çoğulcu im- 
kânların önünü açan bu eylem pratikleri, tarihsel avangard 
ve Sitüasyonist Enternasyonal'in özgürleşme sorunsalına da- 
ir ürettiği cevaplarla hemhal olarak, eylemi dönüştürüp gün- 
delik hayatın içerisine yaymaya girişir. 

Hito Steyerl de “Meşgale Olarak Sanat: Hayatın Özerkliği- 
ne Dair Önermeler” makalesinde, Grindon ve Kanngieser gi- 
bi avangarda odaklanıyor. Avangard hareketlerin sanatı ha- 
yat içinde çözündürmeyi, onu devrimci bir güçle donatma- 
yı umduklarını, fakat geldiğimiz noktada bunun tam zıddı- 
nın yaşandığını, yani hayatın sanat tarafından işgal edildiği- 
ni öne sürüyor. Verimlilikten ve araçsallıktan uzaklaşmak 
isteyen sanatın özerklik projesinin, soylulaşma sürecine kat- 
kıda bulunmak, emeğin karşılığının verilmediği iş alanları 
üretmek veya var olan sermaye ilişkilerini yeniden üretmek 
gibi çok çeşitli veçheler alarak nasıl tam zıddına dönüştüğü- 
ne bakıyor. Buna ek olarak, Steyerl, “işgal”in diğer anlamı- 
na, işgal evleri ve işgal edilen kamusal alanlar bağlamında 
kazandığı anlama odaklanıyor ve bir mekânın verimlilikten, 
araçsallıktan, yabancılaşmadan ve sınırlı kimlik tanımların- 
dan uzaklaşmasının işgalle nasıl mümkün olduğu sorusu 
üzerinde duruyor. Sanat mekânlarının işgal edilmesinin öte- 
sinde, işgal edilmiş hayat mekânlarının yeniden “işgal” edil- 
mesinin imkânları üzerine kafa yoruyor. işgalleri birbirleriy- 
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le iliskilendirmenin ve kurgulamanın, yani bir “işgal monta- 
jının” küresel direniş için önemini vurguluyor Steyerl: “İş- 
gal senaryolarımızı birleştirelim ve parçalayalım. Devamlılı- 
ğı bozalım. Yan yana getirelim. Paralel kurgulayalım. Aks at- 
layalım. Gerilim yaratalım. Durduralım. Karşıdan çekim ya- 
palım. Baharı kovalamaya devam edelim” Eserlerinde, ku- 
rumsal sanat ve sermaye ilişkilerini, kurumların içinden ve 
onların sunduğu olanaklarla deşifre etmeye ve aşındırma- 
ya çalışan biri olarak Steyerl'in, sanat, iş, işgal, meşgale kav- 
ramları arasında, cevap vermektense soru sorarak yaptığı ve 
kendisi de bir montaj olan yolculuk, kitaptaki diğer metin- 
lerle birlikte düşünüldüğünde kavramsal bir açılım sağlıyor. 

A.K. Thompson'ın “Romantizmin Yankısı: Eylemci Sanat 
ve Burjuva Hayat Deneyiminin Sınırları” makalesi, tartışma- 
ya ilk üç makaleden farklı bir jeneoloji üzerinden yaklaşı- 
yor: Küresel anti-kapitalist hareketin imgelem dünyası ile 
romantik gelenek arasındaki ilişkiye odaklanıyor. Thomp- 
son, Walter Benjamin'in “vaadi hâlâ gerçekleşmemiş mit- 
sel bir geçmişin izlerini hatırlayarak geleceği tasavvur etme 
imkânı” sağlayan, geçmişi yankilayan [resonant] imgelerin- 
den bahsediyor. Benjamin, şimdiki zamanda eylemde bulu- 
nanların hep “kadim bir tarihten alıntı yaptıkları”nı?! söy- 
ler; bu alıntıların amacı, tarihin ve mitin gerçekleşmemiş 
unsurlarını hatırlamaktır ve şimdiki zamanda tekrar edil- 
diklerinde sonuca ulaşacakları umulur. Thompson da, kü- 
reselleşme karşıtı hareketin imge “guruları” Eric Drooker ve 
Banksy'nin bu tür gündelik imgelerine odaklanıyor. Thomp- 
son'a göre hareket, zirve protestoları gibi ustaca planlanmış 
eylemlerin yanı sıra Kendin Yap (DIY) kültürünü de içine 
alan zengin bir estetik müdahale kültürü üretti. Drooker ve 
Banksy her ne kadar birbirlerinden farklı mecraları kullan- 
salar da, her ikisi de direnişin duygusunun oluşumunda ha- 
reketin görsel referansı haline geldi. 
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Thompson, 1999-2003 yılları arasındaki küreselleşme 
karşıtı mücadelelerin taktiksel ve estetik yaratıcı cesaretinin, 
“ekmek kadar gül de istemelerinin” ışığında, Drooker ve 
Banksy'nin eserlerinin ilgi görme nedenlerine eğiliyor. “Ha- 
reketin ruhunu yakalayan [resonant] imgelerin” ne tür este- 
tik deneyimler ürettiğini, bu imgelerden hareketin kendisi 
hakkında ne gibi ipuçları devşirebileceğimizi inceliyor. 21. 
yüzyıl başındaki bir hareketin 19. yüzyıl romantizminin te- 
ma ve imgelerini canlandırmasının ne anlama geldiğini sor- 
guluyor. Şimdiki zamandaki eylem, geleceği kurgularken, 
geçmişin “mitsel” imgelerine dönüyor — her ne kadar bu im- 
geler, geleceği kurmanın araçlarını sağlamasa da. Thomp- 
son, küresel anti-kapitalist hareketin bu geri dönüşü roman- 
tik geleneğe doğru gerçekleştirdiğini öne sürüyor; ona gö- 
re bunun nedeni, romantizmin, burjuva hayat deneyimine 
modernizm ve kapitalizmle birlikte damgasını vuran akıl- 
cılık, ölçülebilirlik ve standartlaşmaya karşı çıkmış olması. 
Drooker'ın imgeleri, dini mistisizm topraklarına dönerken, 
Banksy de 20. yüzyıl başlarındaki avangardın ve radikal tü- 
revlerinin içeriğini ve biçimsel jestlerini tekrarlıyor Thomp- 
son'a göre. Bu derlemenin amaçlarından bir tanesi olan, ra- 
dikal avangard geleneğin “protesto sanatları” içindeki de- 
vamlılığını arama ve günümüz eylemlilikleri içerisinde re- 
zone eden tarihsel dinamikleri ayırt etme çabasına, Thomp- 
son, tarihsel avangard ile romantik gelenek arasındaki ilişki- 
yi inceleyerek önemli bir katkı sağlıyor. 


Eylem /Estetik 


Bir önceki bölümde de belirttiğimiz gibi, küresel anti-kapi- 
talist hareketin, estetiği doğrudan politik bir alan olarak gör- 
düğünü, bunun üzerine teorik ve pratik bir literatürün in- 
şa olduğunu söyleyebiliriz. Seattle, geriye döndürülemez bir 
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olay olarak sosyal forumlara ve takip eden zirve protestolan- 
na yol verse de, hareketin kazandığı “zafer”in varlığı/yoklu- 
gu, sürdürülebilirliği ve niteliği kısa zaman içerisinde tartı- 
şılmaya başlandı. Hareket içinde “zafer” anlayışı konusunda 
bir hayli fikir ayrılığı olduğu gibi, zafere ulaşmak için kul- 
lanılan yöntemler daha da büyük çeşitlilik göstermektey- 
di. Bilhassa zirve toplantıları sırasında kullanılan taktikle- 
rin belki de yegâne ortak özelliği, yaratıcı, oyuncu, karnava- 
lesk ve esprili olmalarıydı. Ancak, hareketin durumunu tarif 
etmek için sık sık zikredilen bu özellikleri, sadece gösteri- 
lere ve yürüyüşlere çeşni katan unsurlar gibi görmemek ge- 
rekiyor. Hareketin pek çok metninde açıkça atıfta bulunu- 
lan, Bahtin'den mülhem Ortaçağ karnavalı mefhumuna ben- 
zer biçimde, bu eylemler de insanların ekonomik ve politik 
baskılara karşı çıktıkları birer “oyun” ânı olarak görülebilir. 

Gerçekten de, bir eylem döngüsü ya da protesto dalgası 
olarak Seattle 99 ve takip eden zirve protestoları (Washing- 
ton 2000, Prag 2000, Cenova 2001, Quebec 2001, Barcelona 
2001, Götenburg 2001 gibi) ve 2002-2003 yıllarındaki savaş 
karşıtı hareketin en belirgin özelliği, şenlikli/yaratıcı eylem 
biçimlerinin modüler hale gelmesiydi. Modüler taktikler — 
örneğin, mitingler, imza kampanyaları— hareketlerin/grup- 
ların talep, bağlam, kimlik ve konumlarından bağımsız ola- 
rak transfer edilebilen eylem biçimleridir. Hareketin ruhunu 
yakalayan Notes from Nowhere'in We are Everywhere kitap- 
çığında şöyle yazar: 


Direniş taktiklerini yeniden keşfetmek hareketler hareketi- 
nin temel meselelerinden biri haline geldi. İsyanı dayanıl- 
maz, etkili ve zevkli hale nasıl getirebiliriz? A noktasından 
B noktasına süren ritüelleşmiş yürüyüşleri, izin ve polis re- 
fakatini, sahnelenen sivil itaatsizlik gösterilerini, gereksiz 
sözlerle dolu mitingleri ve liderlerin sönük konuşmalarıyla 


30 


dolu sıkıcı gösteri ve protestoları kim ister ki? Bütün bunla- 
rın yerine neden hareketlerin farklılık, yaratıcılık, merkez- 
sizlik, yataylık ve doğrudan eylem prensiplerini gözeten bir 
isyan formu kullanmayalım??? 


Burada söz konusu olan, tarihsel avangardın anti-esteti- 
ği değildir; tam tersine, hâkim siyasal kurum, örgütlenme 
ve eylem formlarının bedeni ve duyguları uyuşturan “anes- 
tezik” niteliklerine karşı estetik bir karşı çıkıştır bu. Sosyo- 
log Charles Tilly, toplumsal hareketlerin hasımlarıyla iliş- 
kilenme biçimlerini anlamak için geliştirilen “çatışmacı ko- 
lektif eylem repertuvarı” ya da “toplumsal hareket reper- 
tuvarı” kavramını, bir grubun farklı taleplerde bulunmak 
için sahip olduğu olanaklar/araçlar bütünü olarak tanım- 
lar.” Repertuvar, tıpkı tiyatroda olduğu gibi, bir grup aktö- 
rün aşina oldukları performanslardan oluşturulmuş bir seç- 
kidir. Aktörler, önceki deneyimlerinden faydalanarak ve el- 
lerinde bulunan kavramsal, çevresel ve örgütsel kaynaklara 
dayanarak seçimlerini yaparlar. Tilly, Tarrow ve McAdam'a 
göre repertuvar, “aktörlerin biriken deneyimleri ile otorite- 
lerin stratejilerinin karşı karşıya geldiği ve kesiştiği, kültü- 
rel olarak kodlanmış” kolektif edimlerdir.”* Eylem repertu- 
varı, farklı eylem biçimlerinin (protesto yürüyüşleri, grev, 
boykot, basın açıklaması, imza kampanyası, işgal, barikat, 
blokaj, sivil itaatsizlik, şiddet içeren/içermeyen doğrudan 
eylem, örgütlü isyan, silahlı mücadele vs.) belli bir zaman- 
da ve mekânda çatışmacı politikanın araçları olarak (hare- 
ket için) meşruiyet kazanmasıyla oluşur. Kullanılan eylem 
repertuvarı hareketin niteliğine ve amacına göre belirlen- 
se de, benzer toplumsal bağlamlardaki farklı gruplar benzer 
eylem repertuvarları kullandıkları için, Tilly gelenekselleş- 
miş/kurumsallaşmış bir eylem repertuvarından söz etmek- 
tedir aslında. Dolayısıyla, hareketler ellerindeki sınırlı kay- 
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naklar içerisinden yaptıkları stratejik seçimlerle muhalefe- 
ti görünür kılarlar. 

Küresel anti-kapitalist hareketin geliştirdiği eylem re- 
pertuvarı gelenekselleşmiş eylem biçimlerine dayansa da, 
“uyarlama” ya da “metinsel uyarlama” (adopting scripts) yo- 
luyla çatışmacı eylem biçimlerini değiştirebilir ve beklenme- 
dik sonuçlar yaratabilirler.” Belki de daha önemlisi, bu “ye- 
ni” eylem biçimleri bizi, çatışmacı eylemin ya da protesto- 
nun ne olduğu ve ne yaptığı üzerine düşünmeye sevk eder. 
“Protestonun Eklemlenmesi” metninde Hito Steyerl, protes- 
tonun bir yandan sembolik seviyede ihtilafın dile getirilme- 
sini ve görselleştirilmesini içerirken, diğer yandan farklı ve 
çatışan güçlerin biraraya getirilmesini sağlayarak hareketle- 
rin organizasyonu ve yapılanması seviyesinde kurucu bir ni- 
telik taşıdığını belirtir.” Her iki anlamda da protesto bir ifa- 
dedir ve bu ifade çeşitli toplumsal katmanlara yönelir: hare- 
ketin kendisine, diğer hareketlere, iktidara, hegemonik top- 
lumsal ilişkilere, kamuoyuna ve medyaya. Bu çoklu eklem- 
lemeyi tanımlarken Steyerl, toplumsal hareketler literatürü- 
ne oldukça yabancı olan montaj kavramını kullanır. Bu yak- 
laşıma göre, montaj, farklı seslerin, görüntülerin, taleple- 
rin, toplumsal güçlerin zaman-mekân koordinatları içerisin- 
de organize edilmesi, kurgulanması ve düzenlenmesi yoluy- 
la, bir kavram, düşünce, duygulanım, çatışma ortaya çıkarır. 
Bu anlamda, politik bir deneyim olarak protesto, estetik bir 
boyuta sahiptir. Steyerl şöyle yazar: 


(Blir yandan, protesto için bir dilin bulunmasına, yani si- 
yasi protestonun seslendirilmesine, söze dökülmesine ya 
da görselleştirilmesine işaret eder. Fakat diğer yandan, bu 
kavram kombinasyonu, protesto hareketlerinin yapısını ya 
da iç organizasyonunu belirler. Başka bir deyişle, farklı öğe- 
ler, iki değişik şekilde birbirine bağlanmaktadır: ilki sem- 
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boller seviyesinde, diğeri ise siyasi güçler seviyesinde ger- 
çekleşmektedir. Farklı öğelerin arzu edilmesi ve reddedil- 
mesi, çekilmesi ve itilmesi, çatışması ve yakınsaması, her 
iki seviyede de gözler önüne serilir. Protestoyla ilişki içe- 
risinde, eklemlenme sorunu, sadece protestonun ifadesi- 
nin organizasyonu için değil, organizasyonun ifadesi için 
de geçerlidir.?” 


Protestonun eklemlenmesi sorunu, Christian Scholl'ün 
“Bakunin'in Zavallı Kuzenleri: Sanat Yoluyla Taktiksel Mü- 
dahale” makalesinde, küresel anti-kapitalist hareketin ey- 
lem repertuvarı üzerinden tartışmaya açılıyor. Yazar, hare- 
ketin eylem repertuvarına dair temel tartışması gibi görünen 
şiddete dayalı eylemler ile “barışçıl”, renkli eylemler arasın- 
daki gerilimi aşarak, zirve protestoları sırasında yapılan ey- 
lemci sanat müdahalelerinin ve devrimci değişim imgeleri- 
nin epistemolojik öncüllerini inceliyor. Sanatsal müdahale- 
nin yeni nesil eylemcilik içindeki kullanımını iki farklı ey- 
lem mantığına dayandırıyor: olayların bildik akışını kesin- 
tiye uğratma (disruption) ve çatışma (confrontation). Scholl, 
montaj kavramını kullanmasa da, bu iki eylem mantığının 
bedenleri, mekânı, zamanı, sesleri, imajları ve görselliği bi- 
raraya getirmesinin farklı dinamiklerini ortaya koyuyor. İki 
eylem mantığı arasındaki salınım, Steyerl'in bahsettiği, pro- 
testonun ifadesinin organizasyonu ve organizasyonun ifa- 
desi arasındaki açıda kendini gösteriyor. Kesintiye uğratma, 
daha çok, toplumsal bilginin sekteye uğratılmasıyla ilgili. Bu 
şekilde, tipik olarak egemen ya da eylemci bilgi sürecinde 
“geçici bir yarık” açılıyor. Örneğin, Sokakları Geri Al eylem- 
lerinde otoyollar işgal edilip karnaval alanına çevrildiğinde, 
bu eylem “otoyol”la ilgili alışıldık bilgimizi bir süreliğine 
tersyüz ediyor. İsyankâr Asi Yeraltı Palyaço Ordusu (CIR- 
CA), kostümlerini, sahnesini, ortamını ve ilişkilerini kendi 
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belirleyip üretmekle kalmıyor, oyuncu-seyirci ayrımını orta- 
dan kaldırıp karışıklık yaratarak ve bildik kategorileri altüst 
ederek eylem ânında kesinti de yaratıyor. Ya da, Prag'daki 
zirve karşıtı gösteride polisin karşısında dikilen Pembe ve 
Gümüş Blok, polisin kafasındaki kadın-erkek ayrımlarını, 
şiddet içeren/içermeyen eylem ayrımlarını da altüst ediyor. 
Aslında bu türden bir altüst etme stratejisi, ABD'de 1967'de 
ortaya çıkan Yippieler tarafından da benimsenmişti: Yippie- 
lerin stratejisi, kendi özgün kültürünü yaratmaktansa, ta- 
leplerini karşı tarafın baskın kültürünü gasp ederek dile ge- 
tirmekti. Scholl’e göre eylemcilerin bu türden “kesintiye ug- 
ratma” faaliyetlerindeki amacı, zamanda ve mekânda her- 
kesin anlayacağı bir jest yaratmak, mümkün olan o “başka 
dünya”yı örneklemek. 

Ancak kültürel aktivizmin, “kesintiye uğratma” ve mesaj- 
ları tersyüz etme stratejisinden farklılaştığı, Scholl'ün “ça- 
tışma” olarak adlandırdığı mantığa sahip eylemleri de mev- 
cut. Çatışma mantığının, Steyerl'in deyişiyle “ifadenin orga- 
nizasyonu” ile “organizasyonun ifadesi” arasındaki açıyı da- 
ralttığı söylenebilir — tıpkı Sokakları Geri Al eyleminde, de- 
vasa kukla-insanların eteklerinin altına sakladıkları hiltiler- 
le otoyolu delerek ağaç ekmelerinde olduğu gibi. Bu eylem- 
ler temsiliyet üzerinden ilerlemiyor; örneğin Palyaçopatist- 
ler (Clownpatistas), işgal evleri için düzenlenen bir eylem- 
de araya karışan sivil polislerin yanına gidip onları ifşa et- 
mekten çekinmiyor, doğrudan, araçsallaştırılmış bir hesap- 
laşmadan kaçınmıyorlar. Ya da, Biyotik Fırın Tugayı, yeryü- 
zünü iflasa götüren bir şirketin yöneticisini doğrudan hedef 
alıp ona pastalarla saldırarak meramını anlatıyor. Bu eylem- 
lerde muhalif dünya görüşü doğrudan eyleme dönüşüyor. 
Pleksiglas, plastik ve keçeyle kaplı Beyaz Tulumlar (Tute Bi- 
anche) eylemcileri, göğüslerine astıkları yoksul çocuk fotoğ- 
raflarıyla polisin üzerine atılıyor; böylece polisin copları ey- 
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lemcilere inerken, “şefkat ve açlara yardım” şiarına dayanan 
burjuva ikiyüzlülüğü ifşa ediliyor. Nihayetinde, kültürel ak- 
tivizm yeni eylem tipleri bulduğu ölçüde pedagojik bir diya- 
lektik yaratıyor. Scholl, yeni eylem biçimlerinin ritüel hali- 
ne gelmesini engellemek kadar yeni eylem biçimleri icat et- 
me gerekliliğinin de eylemciler üzerinde yaratıcı bir baskı 
oluşturduğunu söyleyerek, bu derlemenin tartışmaya açtığı 
konulardan biri olan yaratıcılık miti meselesine bağlanıyor. 

Benzer bir eylem repertuvarından yolan çıkan Stevphen 
Shukaitis de, “Duygulanımsal Kompozisyon ve Estetik” ma- 
kalesinde, toplumsal bir ilişki olan eylemlilik içerisindeki 
üretim ilişkilerinin yeniden tanımlanması sonucunda radi- 
kal hayal gücünün harekete geçtiğini söylüyor. Kendisi de 
estetik mahiyet taşıyan bu süreç, yazının başında da tartıştı- 
ğımız üzere, üretilenin içeriğiyle ilgili değil; üretim ilişkileri- 
nin, başka ilişki ve imkânların ortaya çıkmasına olanak tanı- 
yan, ortak, duygulanımsal bir mekân yaratma gücüyle bağ- 
lantılı. Shukaitis'in “duygulanımsal kompozisyon” olarak 
adlandırdığı bu süreç, halihazırdaki kimlik ve tavırlarla sı- 
nırlanmamış bir mekânı ortaya çıkarıyor. 

Shukaitis, küresel anti-kapitalist hareketin en çok anılan 
isimlerinden biri olan, T.A.Z.'ın yazarı Hakim Bey'in “dog- 
rudancılık” kavramını ele alıyor; en iyi doğrudancı ajit- 
prop'un, “onun aracılığıyla değişim geçirenlerin ruhları ha- 
ricinde hiçbir yerde iz bırakmayacağı” fikrini izliyor. Dog- 
rudancılık, üretim faaliyetinde dolayımı en aza indirmeyi 
hedefleyen ortak eylem biçimlerini anlamak, doğrudan sa- 
nat alanına girmeyen ortaklaşa faaliyetlerdeki potansiyeli 
görmek için önemli bir kavram. Fakat, bu kavram bir yan- 
dan da, sürdürülebilirlik ve politik eylemin yarattığı etki 
alanı konusunda çeşitli soruları akla getiriyor. Salt eylemli- 
lik halinde olan insanların geçireceği dönüşüme ve geçicili- 
gin olumlu yönüne odaklanan bu doğrudancılık yaklaşımı, 
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Scholl'ün “kesintiye uğratma” kavramıyla tartıştığı mantığa 
dayanıyor. Shukaitis'in, yaygın olan ve hareketleri etkileyen 
belli bir teorik hattı temsil eden makalesi, bu hat içerisinde- 
ki sınırlılık ve çıkmazları açığa çıkarıyor. Özellikle Scholl'ün 
makalesiyle birlikte okunduğunda, doğrudancılık fikrinin, 
sadece kesintiye uğratma çabasıyla kurulup çatışma mantı- 
ğından uzaklastiginda —yani geçici özgürleşme anlarının ya- 
rattığı tatmin, sürdürülebilirlik arayışını gölgelediğinde— sı- 
nırlayıcı olabileceğini gösteriyor. 


Yenilik Arayışı ve Yaratıcılık Miti 


Bu noktada, yaratıcılık kavramının zaman zaman eylemci- 
ler üzerinde bir nevi baskı oluşturduğu, onları mütemadi- 
yen yaratıcı olmaya zorladığı iddiasını tartışmayı önemli bu- 
luyoruz. Sürekli özgün ve yaratıcı eylem biçimleri kullanma 
yönündeki bu baskı, bir tür “yaratıcılık için yaratıcılık” tav- 
rına dönüşme ve taktiksel düşünceden uzaklaşma riski taşı- 
yor. Küresel anti-kapitalist hareket içerisinde, yukarda tar- 
tıştığımız gibi avangard hareketlerle rezone ederek hareke- 
tin önemli bir parçasına dönüşmüş olan yaratıcı eylem form- 
ları ile, geleneksel eylem formlarının karşı karşıya konması, 
bu riskin semptomu olarak görülebilir. 

Neredeyse tüm sokak eylemlerinin —biçimleri ve amaçla- 
rı ne olursa olsun— müzik, kukla, kostüm veya maske gibi 
“renkli” unsurları barındırdığı görülüyor; fakat bu tür “çeş- 
niler”, yüksek ifade gücüne sahip olmasına ve hâlâ dikkat 
çekmesine rağmen, kendini tekrar etmeye ve taktiksel karşı- 
laşma yaratmadığında politik etkisini yitirmeye açıktır. Do- 
layısıyla, hareketin sık sık atıfta bulunduğu Bahtinci karna- 
val, sürekliliği olan bir politik angajmana dayanak oluştur- 
ma ve bağlama özgü durumlar yaratma kaygısından uzaklaş- 
tığı oranda, kendi yaratıcılığından büyülenen, kontrollü ve 
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tahmin edilebilir bir törene dönüşebiliyor. Bu haliyle yaratı- 
cı eylem, protestocuların ve otoritelerin kendilerine ait rol- 
leri yerine getirdikleri ve mevcut düzeni olumladıkları bir ri- 
tüel yaratarak, karşı çıkmaya soyunduğu şeyi yeniden üre- 
tebiliyor. 

“Yaratıcılık İş Başında: Karşı-Gösteriler ve Duygulanım- 
sal Kolektiviteler” başlıklı makalede, biz de tam bu meseleye 
eğiliyor; eski/yeni, yaratıcı/yaratıcı olmayan eylem formla- 
rı arasında kurulan ikiliklere odaklanıyoruz. Bu ikiliklerin, 
hareketin yaratıcı eylemciliğe dair derinlemesine bir değer- 
lendirme yapmasını engellediğini ve yaratıcılığı kendi içinde 
bir amaç olarak yüceltme riskine kapı açtığını öne sürüyo- 
ruz. Bu tür bir kültürel aktivizm anlayışının, “direnişi keli- 
melerin, bilginin ve imgelerin akışını sekteye uğratmaya da- 
yalı dilsel veya semantik müdahaleye indirgeme ve toplum- 
sal mücadelenin maddi koşullarıyla bağını koparma” tehli- 
kesini merkeze alıyoruz. Yaratıcı eylemin kendi başına de- 
ger kazandığı bu anlayış, eylemi gerçekleştiren bir kolektif 
olsa da, yaratıcılığı eylemci figürüyle özdeşleştirerek Kann- 
gieser'in eleştirdiği “eylemci-uzman gettosu”nu yaratabili- 
yor. Biz de makalede, özellikle küresel anti-kapitalist hare- 
ketin yayılması sırasında eylemci pratiklerde yaşanan dönü- 
şümü anlamlandırmak için kullanılan yaratıcılık kavramına 
odaklanıyor ve direnişin maddi koşullarından kopan, şey- 
leşmiş bir yaratıcılık anlayışını eleştiriyoruz. Yaratıcılığı fe- 
tişleştiren bir söyleme ve pratiğe yol açan, “gösteri kıvamın- 
da kampanyalar hazırlayacak bilgiye, beceriye ve donanıma 
sahip yaratıcı-manipülatör figürünü” eleştirdiğimiz yazıya, 
Tekel Direnişi'ne odaklanarak devam ediyoruz. Tekel işçi- 
lerinin 2010 yılında güvencesizliğe karşı yürüttükleri mü- 
cadele, “estetiğin, toplumsal hareketin bütününden kopma- 
yacağı veya hareket içindeki bir uzmanlık rolü içinde sabit- 
lenmeyeceği” bir örnek sunuyor. Bu doğrultuda, yaratıcılı- 
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ga, mücadelenin maddi koşulları içinde şekillenen, iktidar 
ilişkilerinin estetik, söylemsel ve duygulanımsal boyutları- 
nı altüst edebilen kolektif bir kuvvet olarak yaklaşıyoruz. Bu 
yaklaşım, yaratıcılığın yerellikle, örgütlülükle, duygulanım 
ve mekân politikalarıyla bağını irdelemeye olanak veriyor. 
Gezi Direnişi'ne giden yolda önemli bir adım olarak gö- 
rülebilecek Tekel Direnişi üzerinden yürütülen yaratıcılık 
tartışmasını, Gezi Direnişi bağlamına da taşımak mümkün. 
Gezi Direnişi esnasında da en çok üzerinde durulan ve dire- 
nişin alâmet-i farikası olarak görülen konulardan bir tanesi 
yine yaratıcılıktı. Duvar yazıları ve pankartlardaki cesur ve 
alaycı mizah, şiirin şehre geri dönüşü, sosyal medya payla- 
şımlarındaki muziplik, politik söz ve söylemleri tersine çe- 
viren ve kendine mal eden hızlı manevralar ve ironik yapı- 
bozumları, kısa bir sürede ortaya çıkmış sayısız şarkı, imge 
ve ikon, Gezi'yi son yıllardaki direnişler içerisinde yaratıcılı- 
gıyla öne çıkan bir örnek haline getirdi. Örneğin, Gezi Parkı 
boşaltıldıktan iki gün sonra, Taksim Meydanı'nda kendisine 
katılan insanlarla birlikte sekiz saat boyunca hareket etme- 
den dikilen “Duran Adam”, direnişin yaratıcı ikonları için- 
de en bilinir hale gelenlerden biri oldu. Polisin yoğun şidde- 
tine maruz kalarak parkı terk etmek zorunda bırakılmış in- 
sanların isyan ve çaresizlik duygularını yararak, devlet ve 
polis tarafından kuşatılmış kamusal alanda bir alan açtı Du- 
ran Adam. Bir anlamda, muhalif eylemci bedeni kamusal 
alana yeniden taşıdı ve pasif/aktif, yasal/yasal olmayan ara- 
sındaki sınırları bulanıklaştırdı. Kendi bedenini kolektif kı- 
larak, kolektif bedenin bu sefer de durarak harekete geçme- 
sini sağladı. Bu eylem, bir yandan da geçmişin daha uzak ve 
yakın anlarını, belirsiz olan geleceğin önüne seriyordu: İn- 
sanlar sadece meydanda değil, birkaç gün önce Ethem Sarı- 
sülük'ün polis tarafından öldürüldüğü yerde veya birkaç yıl 
önce Hrant Dink'in katledildiği kaldırımda da duruyordu. 
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Muktedirlerin şiddetle boşalttığı kamusal noktalar hatırlanı- 
yor ve yeniden ele geçiriliyordu. 

Bir estetik-politik eylem biçimi olarak durmanın açtı- 
ğı alanlar kadar, bu eylemin nasıl çerçevelendiği de önem- 
li. Eylemin hemen ardından Duran Adam'ın kim olduğu- 
na, geçmişine ve bu eylemi hangi saiklerle yaptığına dair ha- 
berler yayılmaya başladı. Eylem “yetenekli genç sanatçının 
performansı” olarak sunuldu ve Erdem Gündüz uluslarara- 
sı sanat ve medya ödülleri aldı. Gücünü tekrar edilebilir ol- 
masından ve kitleselleşmesinden alan yaratıcı eylem, kişi- 
sel bir erdeme dönüştürüldü. Bu şekilde çerçevelenen yara- 
tıcılığın, 19. yüzyıl romantizmine özgü tekil yaratıcı mitini 
sürdürdüğünü ve günümüzde kültürel endüstrilerin yaratı- 
cı edim için neredeyse şart koştuğu “yenilikçilik” ve “oriji- 
nallik” özellikleriyle özdeşleştirildiğini söyleyebiliriz. Savaş- 
maktan bıkılmayan bir “eski solcu” figürüne karşılık, nere- 
deyse kendiliğinden ortaya çıkmış, “Diren iPhone Şarjı!” di- 
yerek solculara “gününü gösteren”, yaratıcı ve mizahi genç 
bir nesil miti yaratıldı ve bu miti en çok destekleyip içini 
dolduran da yaratıcılık meselesi oldu. 

Yaratıcılığın bir jest olarak kişiye bağımlı tanımlandığı bu 
paradigma, yaratıcı edimi, onu mümkün kılan politik ve ko- 
lektif durumdan koparır ve tekilleştirir. Bunu yaparken, ya- 
ratıcı olan ve “yeterince yaratıcı olmayan” eylem formla- 
rı arasında daha önce de bahsettiğimiz türde bir ikilik yara- 
tır. Vurucu ve medyatize olan yaratıcı eylem ile diğer eylem- 
ler arasında kurulan hiyerarşi, iktidarların hareketleri yaf- 
talarken kullandıkları “şiddet kullanmayan/iyi eylemciler” 
ile “şiddet kullanan/marjinal eylemciler” ayrımını yeniden 
üretir. Bu bakış açısı, iyi-yaratıcı eylemci ve geleneksel-yı- 
kıcı eylemci retoriğini yeniden üretmeye katkıda bulunma- 
nın yanı sıra, yaratıcılığı toplumsal bağlamından ve sürekli- 
liğinden kopararak, estetik ile siyaset arasındaki ikiliği kro- 
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nikleştirir. Oysa ki, yaratıcılığın kültürel ürünler yaratmak- 
tan ziyade, kültürün üretim biçimini değiştirmede yattığını 
kabul edersek, Gezi Direnişi esnasında ve sonrasında ortaya 
çıkan yaratıcı eylemleri kültürün üretim biçimini değiştirme 
çabasının emareleri olarak görebiliriz. Estetik ile siyaset ara- 
sındaki ilişkiyi de ancak böyle bir çerçevede düşündüğümüz 
zaman devrimci bir dönüşümün parçası ve hatta itici gücü 
olarak kavrayabiliriz. 

Bu yaklaşımı takip ederek, bu kitapta, yeni'yi arayan bir 
üretimin yerine, hatırlayan ve hatırlatan, geçmiş eylem 
formlarını çağıran ve dönüştüren, kolektif politik özneleşme 
süreci içerisinde şekillenen bir estetik deneyim öneriyoruz. 
Bu şekilde, dinamik bir sosyal hareket veya yapısal bir top- 
lumsal dönüşüm tahayyülüyle bağları zayıflamamış bir üre- 
timden bahsedebiliriz. Böylelikle yaratıcılık, kişinin sahip 
olduğu bir yeti olmaktan çıkar; birlikte eyledikçe önü açılan, 
uyum kadar uyumsuzluk ve gerilimden de doğan bir potan- 
siyel haline gelir. Dip dalga hareketler esnasında tetiklenen 
hayal gücü, tam da bu kolektif eyleme halinde, üretimin bi- 
reysel edimlere mal edilemeyeceği anlarda görünür olur. Ya- 
ratıcılığı, kolektivite içerisinde ve dip dalga akımlar bağla- 
mında gerçekleşen karşılaşmalarla şekillenen bir süreç ola- 
rak düşündüğümüz zaman, onun kendinden önce ve sonra 
gelen üretimler üzerindeki dönüştürücü etkisini de gözlem- 
lemek mümkün hale gelir. 

Yeniden Gezi örneğine dönersek, direnişin açıkça orta- 
ya çıkardığı bir başka dinamik de, popüler kültür referans- 
larının gözden kaçmayacak varlığı oldu. “Winter is coming” 
(Taht Oyunları), “Doğuya bakın”, “7 gün oldu hâlâ yoksun 
Gandalf” (Yüzüklerin Efendisi), “Fight Club” (Dövüş Kulü- 
bü) gibi popüler sinema filmlerine ve bilgisayar oyunlarına 
gönderme yapan duvar yazıları; Guy Fawkes maskesi; süper 
kahraman göndermeli pankartlar; sloganlarda anılan Zeki 
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Müren veya Drogba gibi tanınmış figürler başta olmak üze- 
re, popüler kültürden tanıdığımız referansların, farklı mec- 
ralardan, direnişin kurduğu dilin bir parçası haline geldiği- 
ne tanık olduk. Bu referansların varlığı, direnişin önemli bir 
parçası olan bir kitlenin yaşı, ait olduğu neslin kültürel kod- 
ları, sosyal medya ve popüler kültüre olan ilgi ve erişimi, 
sosyokültürel arka planı ve sınıfı hakkında şüphesiz önem- 
li veriler sunuyor. Öte yandan, popüler kültürün estetik ve 
politik kodları ile direniş arasındaki ilişki konusunda, ve es- 
tetik-politik eylemliliğin yankılama, yankılarken de dönüş- 
türme gücü hakkında daha fazla düşünmeye olanak veriyor. 

Popüler kültür ürünleri ile protesto sanatları arasındaki 
ilişkiyi belki de iki temel şekilde ele almak mümkün. Birin- 
cisi, popüler kültürün, sık sık eleştirildiği gibi, direnişe içkin 
unsurları ticarileştirerek popülerleştirmesine, kahramanlık 
anlatılarının ve iyi ile kötünün sınırlarını çizdiği bir anlam 
dünyasının içine sıkıştırmasına rağmen, bu temaları özellik- 
le genç nesil için ayakta tutmaya katkıda bulunduğu görüşü 
olabilir. Occupy Wall Street hareketinden Hong Kong'daki 
ayaklanmalara uzanan son dönem işgal hareketlerinde, ben- 
zer popüler kültür referanslarının varlığı bu görüşü destek- 
ler nitelikte. Fakat bu okuma, olan biteni tek başına açıkla- 
makta oldukça yetersiz kalıyor. Direniş anlarında açığa çı- 
kan kolektif yaratıcılığa ve bu yaratıcılığın beslendiği este- 
tik ve kültürel kodlara baktığımız zaman, karşılıklı bir ilişki 
görüyoruz. Bu yüzden de, popüler kültürün, basitleştirilmiş 
formlarla da olsa gündemde tuttuğu anti-kapitalist/anarşist/ 
asi kahramanların ve isyan temalarının, direnişi beslemesi- 
nin ve beraberlik hissini kolaylaştırmasının yanı sıra, dire- 
nişin de bu referanslara ne yaptığına bakmak gerekiyor. Da- 
ha önceden tüketim kültürünün bir parçası olarak, film, ki- 
tap veya onların uzantısı olan ürünler şeklinde dolaşımda 
olan bir imge, kolektif hareketin, direniş dilinin parçası hali- 
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ne geldiği zaman kendisi de değişime uğruyor. Bu değişimi, 
imgenin, oturduğu yeni bağlam dolayısıyla ve o bağlamda- 
ki diğer referanslarla ilişki halinde, bir dereceye kadar poli- 
tikleşmesi olarak tanımlayabiliriz. Bu anlamda, popüler kül- 
türün radikal politikayı nasıl etkilediğinden ziyade, radikal 
politik momentlerin popüler kültür referanslarını nasıl dö- 
nüştürdüğüne bakmak, estetik ile siyaset arasında çift taraf- 
lı bir ilişki tahayyül etmeyi gerektiriyor: bu iki alanın, birbi- 
rini önceden kestirilemeyen biçimlerde besleyip dönüştüre- 
bildiği bir ilişki. 

Bu bakış, sadece direniş içindeki popüler kültür öğeleri- 
nin nasıl işlediğini değil, aynı zamanda geçmişten veya baş- 
ka coğrafyalardan taşınan sol referansların ve eylem biçim- 
lerinin bugünde nasıl yeniden kurulduğunu da anlamayı ko- 
laylaştırır; yaratıcılığı, hatırlayan, hatırlatan ve dönüştüren 
bir süreç olarak görmeye olanak sağlar. Direnişin başka bağ- 
lamlardan taşınıp içine dahil edilen öğeleri dönüştürme ve 
kısmi olarak bu öğelerin üzerinden kurulan ilişkilerin yeni 
dinamikler ortaya çıkarma potansiyeli, biraradalıkla müm- 
kün hale gelir. Bu anlamda, yaratıcılığı mümkün kılan ko- 
lektiviteyi sadece biraraya gelen insanların oluşturduğu bir 
durum olarak değil, onların politik arenaya getirdiği fark- 
lı kültürel ve estetik kodların birlikteliği, bu öğelerin birbir- 
leriyle girdikleri etkileşim olarak da anlamak mümkün. Ye- 
nilikçi yaratıcılık mefhumunun yerine, hatırlayan ve hatır- 
latan bir yaratıcılığı koyduğumuz zaman, “Kahrolsun Bağ- 
zı Şeyler”i, “Kahrolsun Kapitalizm”in 'eski tip ve sıkıcı” tari- 
hinden kopan değil, ondan güç alarak ilerleyen bir edim ola- 
rak okuyabiliriz. Keza, “Diren IPhone şarjı”nı, iddia edildiği 
üzere “Kahrolsun faşist devlet” yazmaya gösterilen direnç ya 
da ona “rağmen” ortaya çıkmış bir yenilik olarak değil, geç- 
mişi bugüne taşıyan, taşırken de dönüştüren bir süreklilik 
olarak okuyabiliriz.? 
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Bu kitapta, yaratma sürecini süreklilik ve biraradalık üze- 
rinden okuyan ve kişisel yaratıcılık mitine eleştirel yakla- 
şan bir diğer yazı da, Fırat Yücel'in “Paris Sinemateki'nden 
Emek Sineması'na Seyir ve Direniş” makalesi. Yücel, yaratım 
sürecini üretim ilişkileri, seyir deneyimi ve üretimin top- 
lumsal hareketlerle olan bağı üzerinden okuyor. Paris Sine- 
mateki ve Emek mücadelesini birbirleriyle geçişli bir şekil- 
de okuyan Yücel, sinemadaki anlam üretiminin ve sinema- 
yı politik ve estetik bir deneyime dönüştüren süreçlerin kar- 
maşıklığına ve potansiyellerine, aynı zamanda iktidarın ta- 
rihsel bir devamlılık içerisinde bu süreçleri kırma çabalarına 
odaklanıyor. Hem zevk alma edimini öne çıkaran bir estetik 
anlayışını, hem de eserin kendi içindeki estetik değer veya 
yaratıcısının erdemleri üzerinden kanonu tanımlayan tarih 
yazımını eleştirerek, yaratıcılığı toplumsal bağlamına oturt- 
ma çabasına sinema üzerinden katkıda bulunuyor. 

"68 Mayısı'nı önceleyen, Paris Sinemateki'nin devlet hima- 
yesine geçirilmesi sürecindeki ayaklanmalar ve Gezi Direni- 
şi öncesinde, yerine bir alışveriş merkezi inşa edilmek üze- 
re yıkılması söz konusu olan Emek Sineması çevresinde ge- 
lişen direniş, farklılıklarına rağmen birbirlerine tercüme edi- 
lebiliyor. Sinema salonlarındaki seyir deneyiminin sahiple- 
nilmesi, sanatın gündelik yaşamdan koparılmasına ve bel- 
li sınıfların mülkiyeti haline getirilmesine karşı direnci içe- 
ren politik bir anlam kazanıyor her iki örnekte de. Nasıl bir 
filmi, onu izleyen bakışlardan ayrı düşünemezsek, bir se- 
yir mekânını da onu deneyimleyen öznelerden ve mekân- 
da sürdürülen kültürel pratiklerden ayrı düşünemeyeceği- 
mizi öne sürüyor Yücel. Bu bağlamda, birbirleriyle bağlantı- 
lı olan geçmiş mücadeleler, sadece büyük toplumsal muha- 
lefet dalgalarıyla buluştukları için değil, makalede tartışıldı- 
ğı gibi, bugün toplumsal hayal gücünde ve pratikte birbirin- 
den ayrışmış olan üretim, dağıtım ve seyir süreçlerinin bir- 
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aradalık içinde tahayyül edildiği tarihsel anlar oldukları için 
de, bir umudun taşıyıcısı oluyorlar. 


Direniş ve Yankılayan Estetik 


Avangardın, sanatı ve yaratıcı edimi hayat içine yayma, iki- 
si arasındaki sınırları muğlaklaştırma derdinde olduğunu, ve 
bu ugrasin izlerinin sanat tarihi izleğinden çıkarak, kurumsal 
sanat ve siyasetin dışında, protesto sanatlarında aranabilece- 
ğini söyledik. Hareketlerin birbirleriyle rezone ederek kurul- 
duğunu da... Yukarda tartıştığımız Tekel Direnişi ve Gezi is- 
yanının da içinde bulunduğu, 2010'da Tunus'ta baş gösteren 
ve şu güne dek yayılmaya devam eden küresel ayaklanmalar 
ve devrimler sürecinde, bu uğraşın ve etkileşimin izlerini, es- 
tetik ile politika ilişkisi üzerinden okumaya devam edebiliriz. 
Yeni dalga protestoları öncekilerden ayıran özelliklerin, ye- 
relleşmeleri, birçok coğrafyada gündelik hayatın bir dinamiği 
haline gelmeleri ve yaşam birimlerine dönüşen işgalleri haya- 
ta geçirmeleri olduğunu söyleyebiliriz. Birçok noktada kesi- 
şen farklı neoliberal rejimler altında, bedenleri, gündelik ha- 
yatları ve gelecekleri güvencesizleşen farklı kesimlerin, dün- 
yanın birçok yerinde isyan ettiğine tanık oluyoruz. İşsizlik, 
güvencesizlik, borçlanma, piyasalaşan kamusal hizmetler, 
ifadeyi kıskacına alan devlet, polis şiddeti ve medya tekelleri- 
ne karşı hayatı savunanların, mevcut durumu alternatifsizlik 
ve zorunluluk çerçevesinde açıklayan söylemlere karşı, hayal 
güçlerini çeşitli şekillerde harekete geçirdiklerini görüyoruz. 
Yatay politik örgütlenmeler, işgaller ve kamusal alanı katı- 
lımcı bir biçimde yeniden tanımlayan eylemlerle birlikte ve- 
rili olasılıkların sınırları genişliyor, ve bu genişleme sürecin- 
de yeni taktikler geliştiriliyor. Aslında büyük oranda temsili 
demokrasiyi ve neoliberal öznelliği sorgulayan bu hareketler, 
çoğaldıkça güçleniyor ve görünür hale geliyor. 
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Neoliberal tahakkümden gündelik hayatın militarizasyo- 
nuna, kamusal hizmetlerin özelleştirilmesinden cinsiyetçi, 
ırkçı ve çevre karşıtı politikalara, kamusal alanın gaspından 
medyanın manipülasyonlarına kadar, son derece geniş bir 
güç ilişkileri ağı ve muhalefet sahası söz konusu. Tahakküm 
mekanizmalarının, Ranciére’in dediği gibi farklı gruplar ara- 
sındaki duyusal ayrımlara dayandırılarak meşrulaştırıldığını 
kabul edersek, bunlara karşı geliştirilen eylem biçimlerinin 
de estetik birer süreç olduğunu söyleyebiliriz. Bu eylemler, 
sürdürülebilir kolektiviteler yaratmaya çalışıp duyusal ay- 
rımları sarsarak ilerlerken, öznellik ve failliği yeniden ta- 
nımlamaya, gündelik hayat içindeki imkânları ortaya çıkar- 
maya çalışıyor. 

Örneğin, “Özgür Kazova İşgal Fabrikası ve Kooperatif De- 
neyimi: Gündelik Hayatı Örmek” başlıklı makalesinde Ez- 
gi Bakçay Çolak, Gezi'nin hemen öncesinde Kazova trikotaj 
fabrikası işçilerinin maaşlarını ve tazminatlarını almak için 
başlattıkları direnişin, önce fabrika işgaline, ardından da 
patronsuz bir fabrikaya evrilmesi sürecinde gündelik hayat 
pratiklerinin geçirdiği dönüşüme odaklanıyor. Yazara göre 
Gezi ve Özgür Kazova deneyimleri, kolektif yaratım süreçle- 
ri, yatay örgütlenme modeli, yeniden sahiplenme stratejileri 
ve ürettikleri gündelik yaşam politikasıyla, toplumsal mekâ- 
na müdahale etmiş, yeni kamusallıklar ortaya çıkartmıştır. 
Bakçay Çolak, Özgür Kazova'ya, değerlerin, taleplerin, ye- 
teneklerin, yatkınlıkların, mekânların, rollerin ve kimlik- 
lerin toplumsal organizasyonunda yeni bir kompozisyonu 
olanaklı kılan “estetik-politik eylem” kavramsallaştırmasıy- 
la yaklaşıyor; gündelik yaşamın sıradanlığındaki kırılmaları, 
devrimci enerjilerin biriktiği açıklıkları ve yabancılaşmamış 
bir yaşamın eskizini görmeye çalışıyor. 

Özgür Kazova işçilerinin direniş hikâyesi, kapitalist üre- 
tim süreçlerinin “sökülmesi”ni ve emeğin müşterek bir de- 
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ger olarak yeniden ilmek ilmek örülmesini anlatıyor. Eme- 
gin yaratıcı kolektif bir faaliyet olarak kurulmasının, fabri- 
ka mekânının, üretim araçlarının, üreten bedenlerin, beden- 
ler arasındaki ilişkinin temellük edilmesiyle mümkün oldu- 
gunu gösteriyor. Özgür Kazova, kapitalist işbölümüne daya- 
lı hiyerarşi ve uzmanlaşmayı, boş zaman ile çalışma zamanı 
arasındaki mekânsal ve zamansal ayrışmayı yeniden anlam- 
landırmaya çalıştığı oranda gündelik hayatı dönüştürüyor. 
Fakat bu tümüyle şenlikli bir süreç değil. Her daim yeni so- 
ru ve sorunlarla yüzleşiliyor: “Tasarımları kim yapacak? Sa- 
tışla kim ilgilenecek? Röportajlarda kim konuşacak? Uzun 
toplantılara nasıl katlanılacak? Muhasebe, siyaset, müşteri 
ilişkileri, tasarım, makinelerin bakımı, kazak üretimi, fotoğ- 
raf, sosyal medya, yemek, bulaşık, temizlik...” Yazara göre, 
bu süreçte gündelik yaşam bir kopya olmaktan çıkıp üretim 
mekân-zamanına dönüşüyor. Yeni sözcükler (artı-zaman gi- 
bi) ve kavramlar, yeni yetenek ve yatkınlıklar, cevaplanması 
gereken yeni sorular ortaya çıkıyor. 

Peki ya patronsuz fabrikadaki üretimin “nihai” sonucu 
olarak üretilen kazaklar? Marx, Kapital'in ilk cildinde ilk 
birikim sürecini tartışırken, keten eğiren köylülerin ansı- 
zın topraklarından kovularak büyük keten eğirme ve doku- 
ma işletmelerinde çalışmak zorunda bırakıldıklarını varsay- 
mamızı ister. Keten eğirmeden büyük dokuma işletmeleri- 
ne geçildiğinde ketenin görünüşü aynıdır. “Bir tek lifinde 
değişme olmamış, ama bedenine yeni bir toplumsal ruh gir- 
miştir”; zira keten artık imalathane sahibinin değişmez ser- 
mayesi olmuştur.” Özgür Kazova kazaklarının bedeninde 
de yeni bir toplumsal ruh vardır artık; süreç tersine sökülür 
ve yeniden örülür. Bakçay Çolak'ın da dediği gibi, kazaklar 
dayanışma ilişkilerine dayalı bir karşı-fetişi teşvik ederler. 
Bu yeni bir toplumsal değerlendirme biçimidir ve tıpkı bir 
sanat yapıtı gibi yeni olasılıkları barındırır. Bu noktada, üre- 
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ten bedenler, üretim süreçleri ve gündelik hayat deneyimi- 
nin duyumsal temellüküyle birlikte, estetik de yeni bir an- 
lam kazanır. Yaratıcılık bireysel bir edim olmaktan çıkar, 
yukarda bahsettiğimiz gibi toplumsal süreçlerin içerisinde, 
toplumsal ilişkilerin akışından kopmayan ve onu yeniden 
kurmaya dayanan kolektif bir edim olarak belirir. 

Simon Faulkner “Israil/Filistin ve Görünürlük Politikası” 
makalesinde, işgal mefhumuna Filistin mücadelesi perspek- 
tifinden bağlanıyor. Mücadelenin hem kendi içinde hem de 
ona karşı tekrar tekrar ortaya çıkan imgelerin, ikonik motif- 
lerin, görünürlük politikası bağlamındaki rolüne ve var olan 
faillik tanımlarını etkileme gücüne eğiliyor. Ranciére’in “du- 
yulurun paylaşımı” kavramı ışığında, İsrail devletinin duyu- 
lur çevreyi şekillendirme gücüne odaklanıyor: İki nüfus ara- 
sında sınırlar çizmeye ve her biri için ayrı yönetim tarzları 
uygulamaya dayanan bir güç bu. Duyulurun paylaşımının, 
aynı zamanda kültürel alanın sınırlarının, estetik pratikler ile 
bunları izleyenler arasındaki ilişkiler çerçevesinde çizilmesi- 
ni inceliyor. “Polis düzeni”nin kurucu mantığını tehdit eden 
politik anlara ve durumlara, “ayırma ve eşitsizliğin başka ola- 
nakları görünür kılan bir ilaveyle altüst edildiği” noktalara 
bakıyor. Bu, İsraillilerin Filistinlilerle eşit bir zeminde etki- 
leşime sevk edildiği sahnelerin kurulması anlamına geliyor. 

İki örnek üzerinden yola çıkıyor Faulkner: birincisi, İsra- 
illi Yahudiler ile işgal altındaki Filistinlileri bölen dilsel ve 
ideolojik sınırı aşarak bilgi paylaşımı sağlamak üzere kuru- 
lan Kudüs'teki Alternatif Bilgi Merkezi'nde (AIC) Filistinli- 
lerle birlikte çalışan ve 1987'de İsrail güvenlik gücü Şin Bet 
tarafından tutuklanan Michel Warschawski. Warschawski, 
polis düzeninin ötesindeki olanakları görünür kılan bir sı- 
nır habercisi. İkincisi ise, 2007'de Nablus yakınlarındaki bir 
kontrol noktasında, Bilin köyündeki gösterilerin fotoğrafla- 
rını tel örgülere asarak geçici bir sergi açan Filistinli sanat- 
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çı Khaled Jarrar. Warshawski ve Jarrar'ın eylemleri birbirle- 
rinden yöntemsel olarak farklı olsa da, İsrail/Filistin'in coğ- 
rafi mekânını yapılandıran duyulur paylaşımını görünür kı- 
lıyorlar. Faulkner'ın da belirttiği gibi, ilki, nüfusun keskin 
hatlarla bölünmesini ve polis düzeninin öznelerinin bu bö- 
lünmeyi bulandıracak herhangi bir eylemden duydukla- 
rı kaygıyı ortaya çıkarıyor; ikincisi ise, işgalci ile işgal edi- 
len arasındaki güç ilişkilerinin ve bu ilişkilerin öngördüğü 
var olma şekillerinin sınırlarını vurguluyor. Faulkner'ın ma- 
kalesi, kitapta izini sürdüğümüz estetik deneyim ve yaratı- 
cı direnişin, Filistin işgalindeki hiyerarşik ayrımları, sınırla- 
rı, kimlik ve farklılık kategorilerini aşan bir imkânlar dün- 
yası ortaya çıkarma potansiyelini tartışmaya açıyor. İmgele- 
rin, “etraflarında bir tür eşitliğin doğduğu tılsımlar haline 
gelmesi”, yerleşik imgelerin oluşturduğu belli bir duyulur 
paylaşımını sarsan bir estetik deneyim ortaya çıkarıyor. Bu 
“uyuşmazlık politikası”, önceden kestirilemeyen yerlere gö- 
türen, Ranciére’in deyişiyle “dünya açıcı” bir politika; tem- 
sile dayalı olmayan yaratıcı direnişin ortaya çıkardığı bir es- 
tetik deneyim. 

Yates McKee ise “DEBT: Occupy, Çağdaş-Sonrası Sanat 
ve Borç Direnişinin Estetiği” makalesinde, sanatçının örgüt- 
çü rolünü bu defa 2012’deki Occupy Wall Street (OWS) ve 
ardından gelen Strike Debt gibi toplumsal hareketler bağla- 
mında tartışıyor. Sanatçıların ürettikleri eserlerin bildiğimiz 
anlamda sanat olmaktan çıktığı, sanat dünyasının ve akade- 
minin çizdiği çerçeveyi kıran eylemlere dönüştüğü, yaratıcı- 
lıklarını eklemlendikleri toplumsal bağlamdan devşiren ör- 
nekler bunlar; Walter Benjamin'in deyişiyle “örgütçü olarak 
sanatçı”nın ortaya çıktığı örnekler. Bu durum, sanatçıların 
çoğunun bütçe kısıntıları altında ve borç ekonomisi içinde 
çalışan güvencesiz işçiler olmasıyla yakından ilgili. McKee, 
sanatın, yeni politik öznellik biçimleri yaratmak üzere, “eği- 
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tim, araştırma ve eylemi bünyesinde barındıran melez bir es- 
tetik teknikler bütünü” bağlamında yeniden tanımlanması 
sürecine odaklanıyor. Borç ekonomisine karşı toplumsal ör- 
gütlenmelere alan açacak bir direniş hareketi olmayı hedef- 
leyen Strike Debti merkezine alan makale, bu yönüyle, sa- 
nat ile siyaset ilişkisini dönemin dip dalgaları üzerinden tar- 
tışma çabamıza katkı sağlıyor. 

2012'de farklı grupların işbirliğiyle gelişen Strike Debt ha- 
reketi, farklı borç tiplerinden mustarip insanların birbirle- 
rini bulabileceği ve ittifak içinde eyleme geçebilecekleri bir 
politik alan açma çabasına dayanıyordu. Eğitim, kredi, sağ- 
lık veya emlak alanındaki borçları, farklı grupların birara- 
ya gelip birbirini desteklemesini sağlayacak bir politik aidi- 
yet olarak tanımlamaya çalışıyordu. David Graeber'in deyi- 
şiyle “borç esareti”nin hayatları üzerindeki etkilerinden top- 
lum önünde ilk defa bahseden birçok insan, bu esaret üze- 
rinden yeni bir politik eylem hattı oluşturmaya çalışmıştı. 
McKee'nin işaret ettiği önemli noktalardan biri, bu girişimin 
örgütlenişinde estetiğin oynadığı rol: Estetik, teknik açıdan 
karmaşık olan küresel borç sistemi ile, çoğu insanın hayatı- 
nın alışıldık bir parçası olan borç sistemi arasında, öznellik 
ve örgütlenme bağlamında ilişki kurmayı mümkün kılmıştı. 

McKee'nin bahsettiği bu yeni politik özneyi “çağıran” söz- 
sel ve görsel imgeler, Thompson'ın yukarda bahsettiğimiz 
makalesinde irdelediği, bugünün politik hareketlerinde yan- 
kılanan geçmişin imgeleriyle birlikte düşünülebilir. İkisi de 
Benjamin'e başvuran bu makalelerden Thompson'ınki, bu- 
günde yankılanan ve referans setlerini bugüne taşıyan geç- 
miş imgelere bakarken, McKee'ninki, bugün ortaya çıkan ve 
yeni bir politik öznellik çağıran imgelere odaklanıyor — gerçi 
McKee'nin bahsettiği imgelemde de, Thompson'ın irdeledi- 
ği romantik imgelere rastlamak mümkün. Bu anlamda, Stri- 
ke Debt hareketi içerisinde birçok yaratıcı taktik geliştiğin- 
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den bahsediyor McKee. Örneğin, borçluların, onları sonsu- 
za kadar borçlu kılacak sisteme boyun eğmekten kasten vaz- 
geçmeleri anlamına gelen “borç grevi” (debt strike), bir sü- 
re sonra “borcun üzerini çiz/borcu sil” (strike debt) ile yer 
değiştirerek, halihazırda borçlarını ödeyemeyen kitlelerin 
bunu etkin bir fiil haline dönüştürmesini sağlıyor. Son dö- 
nemde gelişen öğrenci hareketlerinde de (Hollanda, Birle- 
şik Krallık, Kanada, Arnavutluk vb.) kullanılan, 2012 Qu- 
ebec öğrenci direnişinin amblemi, keçeden yapılma kırmı- 
zı kare (borçlu olmak anlamına gelen be in the red/kırmızıda 
olmak deyimine dayanmaktadır), hareket içindeki insanla- 
rı politik ve duygulanımsal olarak birleştiren görsel bir sim- 
ge olarak ortaya çıkıyor. Bunların yanı sıra, borç sistemine 
direnme taktikleriyle ilgili el kitapları, banka içinde Occupy 
Wall Street doğum günü kutlaması, banka lobisinde kırmı- 
zı konfeti yağmuru, alışılmadık bir televizyon programı, Kü- 
çük Kırmızı Kareler Radikal Çocuk Tiyatrosu, ikinci el borç 
pazarı üzerinden borçların silinmesi gibi yaratıcı eylemler, 
uzun soluklu bir politik hareketin inşa edilmesine ve görü- 
nürlüğüne katkıda bulunuyor McKee'ye göre. Bu örnekler, 
tam da reddin estetiğinin örgütlenme içerisindeki inşa tak- 
tiklerini genişleterek, sanat ile hayat arasındaki avangard di- 
yalektiği günümüz mücadeleleri üzerinden düşünme çaba- 
sına katkıda bulunuyor. 

David Buuck, “Hepimiz Sesiz: Occupy Oakland Hareke- 
tinde Poetika ve Kamusal Alan” makalesinde, büyük oranda 
kişisel bir anlatı üzerinden Occupy Oakland hareketine eği- 
liyor. Kendi şair kimliğinin eylemci kimliği tarafından zor- 
landığından, ve bu zorlamanın verili kimliklerin sınırları- 
nı belirsizleştiren kolektif eylem içerisinde zorunlu ve hat- 
ta verimli olduğundan bahsediyor. Özellikle de can güvenli- 
inin tehlikede ve geleceğin belirsiz olduğu anlarda, birara- 
ya gelmiş insanların, sadece kamusal alan üzerinde hak ta- 
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lep eden vatandaşlar değil, aynı zamanda o kamusal alanı ya- 
ratanlar olduğunun altını çiziyor Buuck. Bu tür biraradalık- 
larda, özel mülkiyet ilişkileri, imar kanunları, belediye dü- 
zenlemeleri, ırk kategorisine göre uygulanan yasalar, evsiz- 
lerin suçlulaştırılması gibi etkenlerle belirlenmiş olan kamu- 
sal alan yeniden tanımlanıyor. Buuck, direnişi, duyma, du- 
yulma ve ses üzerinden okuduğu anlatısında, Oakland işgal 
kampının kurulmasının ardından düzenlenen haftalık “açık 
mikrofon” radikal şiir okuma günlerini merkeze alıyor. Ge- 
nelde Ginsberg veya DiPrima gibi, açık politik içeriği nede- 
niyle “radikal şiir geleneği”ne dahil kabul edilen şiirlerin, 
gerçekten “biz”e veya “bu zaman”a ait olup olmadığını so- 
ruyor. Hatta bizi, bu geleneğin bir “fayda”sı olup olmadığını 
düşünmeye sevk ediyor. 

Tekrar edilenin, başka coğrafya veya zamanlardan bugüne 
taşınanın, yeni imkânların önünü kapatma olasılığına dair 
bu önemli soruya, kamusal alanı yeniden yaratmanın en gö- 
rünür anlarından biri olan “halk mikrofonu” örneğiyle kar- 
şılık veriyor Buuck. Kalabalık içerisinde mikrofonsuz konu- 
şan kişinin söylediklerinin herkes tarafından duyulabilme- 
si için hep birlikte tekrar edilmesine dayanan ve işgal hare- 
ketleri içinde gereksinimden doğmuş bir yöntem olan halk 
mikrofonu, politik konuşmanın konuşana ve dinleyene da- 
yalı yapısını ve kamusal alanı deneyimleme biçimini değişti- 
ren bir eylem olarak görülebilir. Buuck, konsensüsü amaçla- 
mayan bu taktiğin, yeni bir şiir formu olarak düşünülebile- 
ceğini öne sürüyor: İnsanlar, yineledikleri sözlerin içeriğine 
katılsınlar veya katılmasınlar, başkalarını duymak ve sesle- 
rini başkalarına duyurmak için bu taktiği tekrarlıyorlar. Bu 
bağlamda, şiirselliği değerlendirirken, sadece hareketin ken- 
di dilini, “ambiyans”ını ve taktiklerini kurmasındaki rolü- 
ne değil, iktidar mekanizmalarının yeniden üretimindeki iş- 
levine de bakmak önemli. Kapitalizmin reklam ve imajları, 
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baskıcı devlet aygıtlarının isyan idare yöntemleri, makalede 
alıntılanan ve eylemcilerden “düşman” olarak bahseden po- 
lis telsizi kayıtları, hatta sabıka fotoğrafları ve polis gözetle- 
me videoları; bunların hepsi aslında estetik birer deneyime 
işaret ediyor. Yazının başında, Eagleton'ın estetiğin ideolo- 
jisinde saptadığı iki uçluluk ve muğlaklıktan bahsetmiştik: 
Estetiğin, iktidar mekanizmalarının hem sürdürülmesinde 
hem de bozulmasında etkili olduğunu söylüyordu Eagleton. 
Buuck'ın şiirsellik okuması da bu fikri destekler nitelikte. 
Tam da bu noktada, estetik ile siyasetin ilişkisi üzerine dü- 
şünürken, biçim, içerik ve temsil kavramlarının, kendisi de 
sabit olmayan toplumsal hareket içerisinde yeniden tanım- 
landığı anlara ve bu anların potansiyeline eğilmenin önemi- 
ni görüyoruz bir kez daha. 

Sahar Keraitim ve Samia Mehrez'in “Mulid Et-Tahrir: Bir 
Devrimin Semiyotiği” makalesi, Ocak 2011'de Mübarek re- 
jimine karşı başlayan ayaklanmaların akabinde Tahrir Mey- 
danı'nda vücuda gelen tarihi ve sembolik hayata, on sekiz 
gün boyunca devrimci enerjinin aktığı ve ardından da çeşit- 
li aralıklarla akmaya devam ettiği bu mekâna odaklanıyor. 
Taksim Meydanı gibi, tarihi, coğrafi ve mimari birçok ne- 
denden dolayı sembolik nitelik taşıyan Tahrir Meydanı'nda, 
yine Gezi Direnişi'nden oldukça tanıdık gelen toplumsal çe- 
şitlilikten, daha önce biraraya gelmemiş grupların karşılaş- 
malarından ve direniş boyunca ortaya çıkmış çok çeşitli tak- 
tiklerden bahsediyor yazarlar. Bunların arasında, meydanda 
güvenliği sağlayan kontrol noktaları, çadırlar, kitlesel otur- 
ma eylemleri, günlük ihtiyaçların karşılanma biçimleri, ko- 
nuşma kürsüleri, şarkılar, “Tahrir radyosu”, revir, tuvalet ve 
kreşler, sanat ve karikatür köşesi gibi, son yıllarda Gezi ve 
benzeri direnişlerden tanıdığımız birçok politik, kültürel ve 
pratik ifade biçimi sayılabilir. 

Fakat Mısır direnişine özgü olan ve makalenin ana ekse- 
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nini olusturan mesele, Tahrir Meydanrndaki senlikli, yara- 
tıcı ve enerjik havanın, Mısır'da yüzlerce yıldır kutlanan ve 
her yıl yüzlercesi düzenlenen geleneksel mulid törenlerin- 
den pek çok iz taşıması. Keraitim ve Mehrez, bu benzerliğin 
izini sürüyor ve Meydan'da bir ütopya inşa etmek için in- 
sanların tanıdık kültürel ritüelleri, sembolleri ve performa- 
tif unsurları nasıl devreye soktuklarını inceliyor. Yazarlara 
göre mulid'ler, egzotik birer şenlikten ibaret olmaktan uzak, 
çokkatmanlı olaylar. Mulid'ler tarih boyunca kitleleri sefer- 
ber etme olasılığı barındıran tehlikeli ve tehdit edici olaylar 
olarak görülmüş ve otoriteler tarafından kontrol altında tu- 
tulmaya çalışılmışlardır. Bir yandan geleneksel ve dini, di- 
ger yandan Bahtinci anlamda karnavalesk bir yapıya sahip- 
tirler. Ayrıca, eylemcilerin mulid kutlamalarına olan tarihi 
aşinalığı, yerel ve küresel birçok etkenin yanı sıra, Mısır'da- 
ki mücadelenin dilini kurmada ve seferberliği sağlamada da 
etkili olmuştur. Fakat, bunun kadar önemli bir başka nok- 
ta da, Mısır Devrimi sırasında bu geleneksel ritüellerin, is- 
yanın etkisini beslemek için politize edilip devrimci bir ni- 
telik kazanmasıdır. Bu durum, yukarda Gezi Direnişi bağ- 
lamında bahsettiğimiz süreci andırmaktadır: direnişin, ko- 
lektif ve devrimci potansiyeline dahil olan popüler kültür 
kodlarını dönüştürmesi ve radikalleştirmesi süreci. Mevcut 
kültürel kodların, direnme gücünü artırması ve çeşitli ke- 
simlerin yan yana durmasını kolaylaştırması, bunu yapar- 
ken de kolektif yaratıcılık içerisinde dönüşmesi, politikleş- 
mesi ve radikal hayal gücüne eklemlenmesi, siyasetin ve es- 
tetik deneyimin iç içe geçmişliğinin ve birbirini dönüştür- 
me gücünün altını yeniden çiziyor. 

Bununla beraber, Tahrir Meydanı'nın bir “gösteri”ye dö- 
nüşme riskinden bahsediyor Keraitim ve Mehrez. Örneğin, 
insanlar Kahire sokaklarında tadımlık bir devrim havası so- 
luyup evlerine gidebilmekte, “devrimde görüşürüz” diye- 
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rek birbirlerinden aynlabilmektedirler. Fakat yazarlar, Mey- 
dan'dan sosyal medyaya kadar geniş bir alanı kapsayan bu 
“seyretme” edimiyle, pek çok kişinin Meydan'ın faal birer 
katılımcısı haline geldiğini ve Mulid et-Tahrir'in anlamlarını 
çoğalttıklarını iddia ediyorlar. Meydan'da kurulan ve devrim 
“gösteri”si yapan Tahrir Sineması, Yücel'in de makalesinde 
Paris Sinemateki ve Emek mücadelesi bağlamında tartıştığı- 
na benzer bir şekilde, “gösteri” kavramını devrimcileştiriyor 
ve Debord'un gösteri toplumu formülasyonundaki pasif iz- 
leyicinin yerine, gösteri üzerinden politik sürece katılan ak- 
tif eylemcileri koyuyor. 

Keraitim ve Mehrez'in, dilbilimin ötesinde bir tercüme ve 
anlam aktarımı yaklaşımını benimseyen makalesi, mulid ke- 
limesinin etimolojik kökeni ve yan anlamlarının da izini sü- 
rerek, geleneksel bir kültürel kodu isyanın diline tercüme 
ediyor. Yazarlar, farklı kültürler ve diller arası tercümenin 
nötr olmadığı, iktidar ilişkileriyle sarmalanmış olduğu fikri- 
ni işlerken, bu farklılığın bir kazanım olduğunu vurguluyor, 
iletişimi mümkün kılan kuramsal, metinsel ve pratik araçla- 
rı inşa edeceğimiz bir alan olduğunun altını çiziyor; böyle- 
likle kitaptaki diğer makaleleri birbirlerine tercüme ederek 
okuyabilmemiz için bir yol açıyorlar. 

Bu anlamda, Tahrir Meydanı'nda Tunus Devrimi'nden 
esinlenen “halk rejimi devirmek istiyor” sloganının yazılı ol- 
duğu dev pankarta da, Gezi Parkı'nda barikata dönüştürül- 
müş bir arabanın üzerine sarılmış “Şimdi Tahrir Taksim'dir” 
yazılı beze de, birer tercüme işlemi olarak bakabiliriz. Bu ki- 
tabın amacı da, mücadeleleri birbirlerine bütünüyle tercü- 
me etmenin imkânsızlığını teslim ederken, kitaptaki yazıla- 
rın açtığı farklı yollardan, böyle bir çabanın kazanımlarına 
odaklanarak, gelecekteki mücadelelere ilham verebilmek ve 
dip dalgaları kabartabilmek. 
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Sürrealizm, Dada, ve Çalışmanın Reddi: 
Radikal Avangardda Özerklik, 


Eylemcilik ve Toplumsal Katılım* 
GAVIN GRINDON 


Yakın zamanlarda ortaya çıkan ‘eylemci sanat terimi etrafın- 
da dönen tartışmaları sanat tarihi içinde iki ortak çerçeveye 
oturtabiliriz. Bunlardan ilki biçimseldir: Kolektif ya da katı- 
lımcı sanat uygulamalarına doğru postmodern bir hamley- 
le ilgilidir.' İkincisi ise eleştirel ve tarihseldir: Tarihsel avan- 
gardın devrimci hedefleri ve ‘basarisizhk’lan ya da ‘basa- 
rrlarıyla ilgilidir. 1974 yılında Peter Bürger'in tezlerinde te- 
mel aldığı bu çerçeve yoğun eleştiriye maruz kalmıştır.? Bel- 
ki de bu yoğun eleştiri sonucunda bu iki çerçeve birbirin- 
den kopuk ele alınmıştır. Bu arada, radikal avangard proje- 
sinin? başarısızlık anlatıları yaygınlaşmıştır. Ancak, bu trajik 
tarihsel anlatı sanıldığı kadar pürüzsüz değildir. Bu melan- 
kolik tarih okumasına karşı, daha neşeli başka bir güzergâ- 
hın izini sürmek mümkündür: radikal avangardın başarısız- 
lığını değil, başarısını içeren bir tarih. Fakat bu makale, da- 
ha sonra ortaya çıkan “neo-avangard” sanatın “başarısını” sa- 


* “Surrealism, Dada and the Refusal of Work: Autonomy, Activism and Social 
Participation in the Radical Avant-Garde”, Oxford Art Journal, Ocak 2011. © 
Gavin Grindon 2011. 
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vunmaktansa, Antonio Negri ve Mario Tronti'nin de arala- 
rinda oldugu otonomist Marksist kuramcilarin fikirlerinden 
yararlanarak, dadacı ve sürrealist eser ya da yazılardaki radi- 
kal avangardizm çerçevesini tarihsel bakışla yeniden düşün- 
meyi amaçlıyor.* Otonomist Marksizm, Marksist bir gelenek 
olmasına rağmen, Bürger'in de ait olduğu, önceliği ideolojik 
eleştiriden çok devrimci failliğe veren felsefi Batı Marksizmi 
geleneğine karşıdır.” Radikal avangardı yeniden değerlendir- 
meye, sürrealizm ve dadacılıkta çalışmanın reddi teması in- 
celenerek başlanabilir. Ancak bunu yapmak için, öncelikle 
hem avangardın sanatın özerkliğini nasıl kullandığına ya da 
olumsuzladığına dair anlatılara eleştirel bir bakışla yeniden 
dönmek hem de bu özerkliğin ötesinde kültürel pratiklerle 
nasıl bir ilişki içinde olduğunu incelemek gerekiyor. 


Topluma Karşı Grev: Estetik ve Politik Özerklik 


Burjuva döneminde kültürel üretim pazar tarafından kuşa- 
tıldığı için ve sanat daha önce kendisini destekleyen ve ko- 
şullandıran toplumsal kurumlardan giderek ayrıldığı için, 
sanatın kendi kendini yönettiğini ve diğer kurumlardan 
özerk olduğunu düşünen bir kuramsal eğilim ortaya çık- 
mıştır: Genellikle “sanatın özerkliği” olarak adlandırılan ku- 
ramdır bu. Özgür ve bağımsız bir rasyonel özne fikrini temel 
alan burjuva düşüncesinin parçası olan böylesi bir özerkli- 
gin ideolojik karakteri, birçok Marksist eleştirmen tarafın- 
dan ortaya konmuştur.” Ancak, romantizmden beri sanat ve 
estetik üzerine yazılan yazılarda, bu fikrin, çoğunlukla fark- 
lı biçimlerde kapitalizm karşıtlığı ekseninde toplanan radi- 
kal tavırlara katılma —ve bu tavırlardan bağımsız olma— anla- 
mında öznel bir özgürlük olarak desteklendiği de görülmüş- 
tür. Bu gerilimi, örneğin Mallarmö'nin, sanatın özerkliğini 
toplumsal bir davaya müdahil olma metaforuyla muğlak bi- 
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çimde olumladığı şu açıklamasında bulabiliriz: “Günümüz- 
de şair ancak topluma karşı greve gidebilir” 8 20. yüzyılın 
başlarında, bu farklı eğilimler bir kriz noktasına varır. Este- 
tik özerkliğin işaret ettiği özgürlük, estetik üretimin sınırla- 
rının ötesinde bir özgürlük olarak anlaşılmaya başlanır. Bu, 
Bürger'in “bir alt-sistem olarak sanatın özeleştirisi” diye ta- 
nımladığı avangardın tarihsel imkânının koşuludur.? Bu du- 
rum “sanatçı”nın rolünün oluşumundaki tarihsel değişik- 
liklerin sonucudur. Bahsettiğimiz estetik söylemler sanatçıyı 
özgün bir figür olarak teşhis eder. Deha ve yaratıcılığın ide- 
ali olarak sanatçı, ölçütleri ve sabitliği reddettiği için yücel- 
tilir ve normlara uymayan davranışların sığınağı olarak gö- 
rülür. Bir başka deyişle, sanatçı egemen bir figür olarak gö- 
rülür. Ancak, moderniteyle birlikte bu egemenliği destek- 
leyen sınıf ilişkileri değişir ve bu egemenlik krize girer: Sa- 
natın toplumsal özerkliği (aristokrasinin himayesinden pa- 
zar sistemine, yani daha açık bir toplumsal role sahip olaca- 
ğı bir sisteme geçişle birlikte, sanatsal üretimin daha önceki 
ekonomik temelinden işlevsel ve kurumsal olarak ayrılma- 
sı) ve sanatın ürünlerini kuşatan ideolojik değer ya da kül- 
türel sermaye, yani bir değer olarak sanatın özerkliği arasın- 
da bir ayrım ortaya çıkar. 

Bürger Avangard Kuramı kitabında, radikal avangardı, sa- 
natı gündelik yaşamın içine sokmaya çalışan bir girişim ola- 
rak tanımlar. Ancak Bürger'e göre bu özeleştirel Ikaryen'® 
atlayış, devraldığı tarihsel mirastan kurtulamaz. Bürger'e gö- 
re avangard, burjuva sanat eserlerinin özerk değerini diya- 
lektik bir biçimde hayata geçirmeye çalışan ve trajik bir ba- 
şarısızlıkla sonuçlanan bir teşebbüstür. Altüst edici [subver- 
sive] sanat-karşıtı eserler, sanatın ve meta formunun reddi 
olarak tasarlanmış olsalar da, sanat eseri ve meta olarak sa- 
tın alınmışlardır. Bundan sonra tarih kendini fars olarak tek- 
rar edecektir. Warhol'un Pop Art'ında örneğini bulan “neo- 
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avangard”, “anlamdan yoksun bir |...) gösteri”'' içerisinde, 
sanat olarak sanatın reddini tekrarlayan bir neo-dadaizm or- 
taya çıkarır. Avangard imkânsız hale gelmiştir. Bürger'e gö- 
re avangardın politik stratejileri tükenmiştir. Ancak bu düz 
diyalektik anlatı içinde ucu açık bir unsur, ondan kopan mi- 
nör bir hat bulmak mümkündür. Meta formu içerisinde po- 
litik eleştiriye ya da karşı-temsile yönelen bir sanatın, ilk de- 
fa avangardın tecrübe ettiği sınırlarını tanımlaması bakımın- 
dan Bürger'in okuması güçlü ve değerlidir. Fakat Bürger bu- 
nu yaparken, sanatın özerkliğinin ideolojik bir değer oldu- 
gunu ve bunun da meta formunun bir işlevi olduğunu açık- 
ça vurgular. Ancak, özerkliği böyle bir değer olarak okur- 
ken, dayandığı temele rağmen taşıdığı olumlu içeriği vurgu- 
lamak da mümkündür. Ayrıca bu içeriği, meta formu dışın- 
daki sosyal biçimler ve ilişkilerle olan bağı üzerinden yeni- 
den eklemlendirmek de mümkündür. Böyle bir okuma, ra- 
dikal avangardın bu kadar trajik olmayan diğer stratejileri 
üzerine olumlu bir ışık tutacaktır. 

Özerkliğin bir değer olmasının ve olumlu içeriğinin tarih- 
sel kökleri hakkında kısa bir okuma yapmak mümkündür. 
Sanatın özerkliğinin, somutlaşmış özerk işgücü biçiminde 
olumlu bir anlamı olmuştur. Sanatın özerkliğinin bu olum- 
lu anlamı, estetik özerkliğin ifade kazandığı ilk zamanlarda 
zaten nüve halinde mevcuttur. Estetiğin ayrı bir bilgi alanı 
olarak kuruluşu ve sanatsal üretimin diğer tüm sosyal üre- 
timlerden ayrı bir etkinlik olduğu anlayışı, çalışma ve oyun, 
amaç ve çıkarsızlık gibi kavramlar etrafında dönen karma- 
şık bir diyalektik aracılığıyla ifade edilmiştir. Bütün bunla- 
rı burada derinlemesine açıklamak mümkün değil, fakat Sc- 
hiller'in İnsanın Estetik Eğitimi Üzerine Mektuplar (1795) ad- 
li eseri, bu konunun en sarih şekilde ifade edildiği yerdir. Bu 
kitapta Schiller, sanatsal üretimin ve estetik tefekkürün bir 
oyun dürtüsü şeklinde insanın rasyonel ve duyusal yönleri- 
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ni uzlaştırdığını ileri sürer. Kişinin yetilerinin bu ahenkli ve 
özgür oyunu, sanatın özerkliğini somutlaştırır; öyle ki “in- 
san... ancak oyun oynadığı zaman tam anlamıyla insandır” ? 
Oyuna atfedilen bu ahlaki işlev, Kant'ın estetik tanımından 
dışladığı “katıksız haz” ile “çıkarsız” oyun arasında yaptı- 
ğı ayrıma dayanır. Yine de çıkarsız oyun Kant için aynı za- 
manda yararlı bir ahlaki amaca da hizmet eder. Bu gerilim- 
ler tarihsel bir gerçeği yansıtır; Bürger'in de değindiği bu ol- 
gu çerçevesinde, çıkarsız ve araçsal-olmayan egemen bir es- 
tetiğin oluşması, “hayatta kalma mücadelesinin baskıların- 
dan zaman zaman da olsa muaf olabilen sınıfların mensup- 
ları arasında, araçsal rasyonaliteden bağımsız bir duyusal- 
lığın gelis[mesini]” yansıtır. Sanatın özerkliğiyle ilgili ku- 
ramlardaki bu “hakikat uğrağı”, işgücüne muğlak ve ters 
bir ideolojik değer atfedilmesinin sonucu olarak okunabi- 
lir. Çalışmadan muaf olmak, bu sınıfların yükselişi sırasın- 
da sermayenin kuşattığı kitlesel sosyal yaratıcılığın diğer yü- 
züdür. Ayrıca sanatın özerkliği içinde, özgürlük, yaratıcılık 
ve bireyselliğe kültürel değer atfeden yaklaşım, sanatın eko- 
nomik değerini de baş tacı etmiştir. Yine de, estetik oyun ve 
kapitalist çalışma arasındaki bu muğlak gerilim, oyun ola- 
rak sanat mefhumunun çalışmaya karşı tepkisel bir biçimde 
öne sürülmesinin yolunu açmıştır. Bir değer olarak özerkli- 
gin özgür oyun idealinde ifade bulan sanatın egemenliği, ör- 
neğin sermaye ve devlet gibi diğer egemenlik biçimlerine yö- 
nelik saldırılarla aynı çizgide düşünülebilir. 

Bürger'e (ve Batı Marksizmi çizgisindeki birçok başka 
eleştirmene) göre, bu düşünce ideolojik bir eleştiriye açıktır: 
Bir değer olarak özerklik, hayatın meta formuyla kuşatılmış 
gerçekleşmemiş ideallerini somutlaştırırken, ancak kapita- 
list bir toplumu onaylamaya, meşrulaştırmaya ve sağlamlaş- 
tırmaya hizmet edecektir. Bürger'e göre, ayrışmanın formu, 
bir değer olarak özerkliğin “olumsuz” biçimde, yani sadece 
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somutlaşmış bir seylesme, hayattan ayrışma olarak okunma- 
sıyla koşullanmıştır; nitekim avangard da bunu hayata ge- 
çirmeye çalışmıştır." Yabancılaşmış meta formuna bürünen 
kapitalist sanat ürünlerinden yola çıkan bu argüman, bir de- 
ger olarak özerkliği ancak meta formu sınırları içinde daire- 
sel bir biçimde tanımlamıştır. Kabaca, sanat nihayetinde sa- 
dece mübadele değeri işleviyle tanımlanmıştır. Ancak bir de- 
ger olarak özerkliğin olumlu yönlerine bakarak, onu, çeliş- 
kilerine rağmen, sanat kurumlarından ve meta formundan 
kopmanın başka yollarını hayal etmek için bir araç ve bir dil 
olarak görmek de mümkündür, ki bahsettiğimiz eleştirel de- 
gerlendirmelerde bu imkân görmezden gelinmiştir. Roman- 
tizmin radikal yönleri zaten sermayeye, şehir merkezine ve 
çalışmaya karşı oyuna, çocukluğa veya doğaya “imkânsız” 
bir geri dönüş olarak yaratıcı canlılığı yüceltmiştir; fakat bu- 
nunla birlikte bir münzevilik, yoksulluk, delilik ve ölüm 
kültüne rücu etmiş, felç edici birtakım unsurlarla iç içe geç- 
miştir. Ancak, oyuna karşı-değer atfedilmesi yönündeki bu 
potansiyel, Batı'da 19. yüzyıl sonlarından itibaren “çalışma” 
ve “boş” zamanın göreli içeriğinin değişmesi doğrultusun- 
da yeni bir bağlama oturtulmuştur. Oyunun bu yeni değer- 
lendirilme biçimleri, sömürgeci projeler (örneğin Herbert 
Spencer ve Karl Groos'un eserleri)" ve kentsel kitle kültürü 
ile boş zamanın yükselişi sayesinde, oyunun yüksek kültü- 
rün ötekisi olarak belirginleşmesiyle aynı zamana denk gel- 
miştir. Boş zamana ve çalışma dışı zamana ait yeni mekânlar, 
pratikler ve nesneler, hem avangardın oyunu yeni koşullar 
içinde değerlendirmesini mümkün kılmış, hem de bunun 
için alan sağlamıştır. Sanatın özerkliği içerisindeki oyun ide- 
alini, çalışmanın reddi olarak pekiştirmek mümkündür ar- 
tık. Sanatın bir değer olarak özerkliği, söylemde olumsuz bi- 
çimde, disiplin çerçevesinde tanımlanan tabiiyetten | subjec- 
tion] özneleşmeye [subjectification] geçmek için gereken di- 
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li sağlamıştır: yani, başka (sanatsal, toplumsal) öznellik bi- 
çimlerinin hayal edilmesi ya da icra edilmesi sayesinde ye- 
ni bir özne-konumunun kendi kendini yaratmasına geçmek 
için. Birçok avangard grup nezdinde '“sanatçı'nın rolü, eme- 
ge bağlı diğer kimliklerin tahayyülüne eşlik edecektir. “Sa- 
natın özerkliği” dili, ait olduğu ideolojik söylemlerin içeri- 
sinde ve onlara karşı, başka değerleri ifade etmede kullanı- 
lır, bu da yeni bir egemenlik dilini şekillendirir. Burjuva sa- 
natın değerleri, bu değerlerin temelini aşan bir umut sağla- 
mıştır. Bir değer olarak özerkliğin bu olumlu yönleriyle ilgi- 
lenmek, bu gruplar arasında daha az görünür olan sanatsal- 
politik bağlılıkları saptamaya imkân sağlar. Belki de radikal 
avangardın sanat tarihlerinde gözden kaybolduğu ânın, radi- 
kal bir eğilim olarak başarısındaki en önemli âna denk gel- 
mesi tesadüf değildir. 


Sürrealizm ve Çalışmanın Reddi 


Bazı sanatçılara göre, sanatın sistemsel özeleştirisi, bir de- 
ger olarak özerkliğin sanat nesneleri üretmekten başka bir 
şeyi temsil ettiği anlamına gelir. “Sanatçı'nın işleyen rolü bir 
krize itilmiştir. Avangardlar genellikle kendilerini yol göste- 
ren öncü sanatçılar olarak değil, sanatçıların rolünü redde- 
den sanatçılar olarak görmüşlerdir. Sanat fikrinden bu ko- 
puş, çalışma fikrinden kopuşa bağlı olmuştur; uyumsuzlu- 
gu bir kimliksizlik meselesi olarak gören avangard gruplar 
arasında çalışma fikrinden kopuş ortak bir konu haline ge- 
lir. Onlara göre sanatın ortadan kaldırılması öncelikle ken- 
di kendini ortadan kaldırmaktan geçer. Müellifin kendini öl- 
dürme beyanları 1920 ve 1930 yılları arasında farklı baglam- 
larda, özellikle Andre Breton, Louis Aragon, ve Andre Thi- 
rion'un sürrealist bildirilerinde mütemadiyen artmıştır. Da- 
ha sonra sürrealistlere dönüşecek Paris Dada grubunun der- 
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gisinde yayinlanacak olan manifestosunu icra ederken Ara- 
gon şöyle demiştir: “Ressamlara son, yazarlara son, müzis- 
yenlere son, heykeltiraslara son... tüm bu eblehlikler yetti, 
yeter, yeter, yeter, yeter, yeter” "© Sürrealizmin ilk dönemini 
ayrıntılı olarak anlatan Helan Lewis, “bütün edebi ve sanat- 
sal üretimler yayınlanmadan ya da sergilenmeden önce gru- 
bun onayını almak zorundaydı” ve “özellikle başarılı bir ka- 
riyer sağlayabilecek düzenli işler yasaklanmıştı” der." Sür- 
realist Devrim'in 1925 tarihli ikinci sayısı, Breton'un çalış- 
manın kutsiyetini sert bir dille eleştirdiği yazısını içerir.'8 
Aynı yıl içinde “Bizim edebiyatla hiçbir işimiz yok. Biz İs- 
yanın uzmanlarıyız” * cümlelerini içeren kolektif bir bildiri 
bu fikri bir kez daha merkeze almış, derginin dördüncü sayı- 
sının kapağı ise açık bir şekilde “Çalışmaya Karşı Savaş” slo- 
ganıyla yayınlanmıştır. 1929 yılına gelindiğinde, Andre Thi- 
rion bu tavrın en gelişmiş sürrealist ifadesi olan “Kahrolsun 
Çalışma”” başlıklı metni yazmış, muhalif sürrealist Georges 
Bataille ise sürrealizmin politik anlamı üzerine yazdığı ilk 
yazısında şunları söylemiştir: 


Henüz iğdiş edilmemiş ve evcilleştirilmemiş, hâlâ göre- 
ce yeni olan bir entelektüel faaliyet biçiminin, alt sınıfların 
günümüz çalışma koşullarına karşı ayaklanmasıyla zorun- 
lu olarak ilişkili olduğunu en başından vurgulamamız ge- 
rekir.?' 


Daha önceden “insan çalışmak zorundaysa, yaşamasının 
da bir anlamı yok” diyen Breton, gözden kaçmış olsa da 
bu reddedişin önemini İkinci Sürrealist Manifesto'da tekrar 
vurgulamayı amaçlamıştır: 


Bugün hâlâ liselerde, fabrikalarda, sokaklarda, ruhban 
okullarında ve kışlalarda, işe koyulmayı reddeden saf, genç 
insanlar var. Ben onlara, sadece onlara sesleniyorum; sür- 
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realizmin vakit gecirmeye yarayan diger ugraslardan fark- 
sız olduğu ithamına karşı, sürrealizmi sadece onlar için sa- 


vunmaya çalışıyorum.” 


“Ben bir başkasıdır” şiarını benimseyen Rimbaud ve Sa- 
de gibi kültürel figürlerden, soytarı Chaplin ve suçlu Fantö- 
mas'ya; Arthur Cravan ve Jacques Vaché gibi yaşama sanatı 
kahramanlarının şahsında günün lümpen serseriliğinin yü- 
celtilmesine kadar, kimlikle bağlarını koparan bir grup, sür- 
realistlerin çalışmanın reddi ilkesini sistemli hale getirmeleri- 
ne yardımcı olmuştur. Bu eğilim başka yerlerde de devam et- 
miştir. Aragon, Üslup Üzerine İnceleme kitabını, yazı yazma- 
ya yönelik estetik bir rehber yerine, yaşama yönelik etik bir 
rehber olarak sunmuş ve bu tarz bir yaşamda “isyanın fasıla- 
lar halinde kendini gösteren biçimlerini incelemek gerekir” 
demiştir.2* Çalışmanın reddi üzerindeki bu sürrealist vurgu, 
bir değer olarak özerkliğin sanatçının rolüne yönelik sistem- 
sel özeleştirisinin bir sonucudur. Bu, kişisel bir inziva ya da 
saf bir olumsuzlama içeren aristokratik bir hareket değildir. 
Birazdan bahsedeceğim gibi, kapitalist değer üretimine katil- 
mayı istemeyen bu retorik red, avangardın alternatif üretme 
konusundaki olumlu katkılarından birisi olmuştur. Avangar- 
dın, sanatın toplumu değiştirme potansiyelini savunan cesur 
iddialarıyla ilgili olumsuz yorumların çoğu, meta fetişizmine 
ve geri kazanıma [recuperation] odaklanarak, çalışmanın red- 
dinin arkasında yatan “öteki emeği” göz ardı eder. 


Estetik Kompozisyon 


Bu öteki emeği incelerken, radikal avangardı emek çalışma- 
larının tarihsel bağlamına oturtmak istiyorum. Bu tuhaf bir 
bakış açısı olarak görülebilir; ancak, bu konuları ideolo- 
ji eleştirisi yerine Marx'ın tabiriyle emekgücünün” değişen 
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rolü ışığında tartışmak, avangarda dair başka bir olası anla- 
uy?” ortaya çıkarmaktadır. Otonomist Marksist düşüncede- 
ki “sınıf kompozisyonu” kavramından yararlanarak, radi- 
kal avangardı bu perspektiften okuyabilirz. Çalışma ve çalış- 
manın kompozisyonu üzerine, yer yer parçalı olmakla bir- 
likte uzun geçmişi olan bir eleştirel söylem vardır. Herhan- 
gi bir noktada, canlı ve ölü emek arasındaki oranın özel bir 
şekilde düzenlenmesinden oluşan sermayeyi açıklamak için 
Marx “sermayenin kompozisyonu” kavramını kullanır. Oto- 
nomistler ise, meseleye diğer taraftan bakmayı önermiş, ser- 
mayeye karşı işçi sınıfının kompozisyonunu öne sürmüş- 
lerdir. Sınıf kompozisyonu? “bütün insanlık tarihi için ge- 
çerli”? olan bir işçi sınıfı perspektifini, ya da bu perspekti- 
fin tek bir felsefi metotla tanımlanabileceği fikrini reddeder. 
Bunun yerine, işçi sınıfının fiilen var olan biçimini analiz et- 
meyi amaçlar. Bu kavram iki antagonist güce işaret eder. Bir 
tarafta teknik kompozisyon vardır ki bu, işçi sınıfının serma- 
yenin talepleri tarafından şekillenmesidir: örneğin, disiplin 
yönetimi ve ekonomik yeniden yapılanma yoluyla. Diğer ta- 
rafta politik kompozisyon vardır ki bu da işçi sınıfının aşa- 
ğıdan, sermayeye karşı bir güç olarak kompozisyonudur ve 
gündelik hayatta ortaya çıkan çalışmanın reddi, altüst etme 
[subversion] ve örgütlenme biçimleriyle kendini gösterir. 
Bu analizler, Foucault'nun “tabiiyet” [subjection] ve “özne- 
leşme”?! dediği süreçleri Marksist bir çerçeveye oturtur: ya- 
ni insanın kendi kimliğinin ve sosyal ilişkilerinin oluşumu- 
na emek yoluyla katılma süreçleri. 

Emek ve kimliğe gösterilen bu ilgi, yöntemsel bir boşlu- 
gu doldurmayı amaçlamaktadır. Her ne kadar sanat tarihi, 
nesneler ve performanslarla olan öznel karşılaşmalara du- 
yarlı olsa da, bunların sosyal boyutlarına yönelik bakışı da- 
ha çok ideoloji eleştirisiyle sınırlı kalmıştır. Diğer taraftan, 
performans ve nesnelerin toplumsal dünyayı düzenlemede- 
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ki potansiyel etkinliği, maddi kültürü inceleyen antropolo- 
jik çalışmalarda ele alınmış, ancak bu çalışmalar yapısal ve 
makropolitik bir eğilimle yapılmıştır. Her ne kadar, örne- 
gin toplumsal hareketlerin kültürel boyutu gibi özgül ince- 
leme alanlarına odaklanmış olsa da, bu durum sosyoloji için 
bilhassa geçerlidir. Sanatı emek çalışmaları ve özellikle sı- 
nıf kompozisyonu çerçevesinde tartışmak, bu tarz karşılaş- 
malardaki etkileyici estetiği anlamamıza olanak sağlarken, 
aynı zamanda duygulanım ve toplumsal hareket arasındaki 
ilişkiyi incelememize imkân verir. Sınıf kompozisyonu Fou- 
cault'nun biyo-iktidar kavramıyla karşılaştırılmıştır; ancak 
bu kavram, Foucault'nun yönetimsellik ve denetim eleştiri- 
lerinden farklı olarak, üretimdeki biyo-iktidara odaklanır.?? 
Ikisi de toplumsal yeniden üretimin “dayanağı”nın sadece 
ekonomik değil, kültürel, bedensel ve öznel olduğunu kabul 
eder. Bu çerçevede, tarihsel maddecilikteki öznel failliğe yö- 
nelik otonomist yaklaşımı, duygulanımsal ve performatif bir 
maddecilikle ilgili daha yeni —geniş anlamıyla— post-yapısal- 
cı yorumlarla tamamlayabiliriz.*? Politik kompozisyon kav- 
ramı, başka türlü görünmez ya da okunmaz olan performa- 
tif sosyal ilişkilerdeki politik uğrakları tanımlar. Bunlar, da- 
ha görünür toplumsal mücadeleler olusturduklarinda bile,** 
resmi söylemlerde kolay yakalanamayan bir tarihe sahiptir 
ve daha çok duygulanımsal, duygusal, duyusaldırlar. Bu açı- 
dan biyo-iktidarın merkezinde olan duygulanımın, toplu- 
mun üretiminde ve yeniden üretiminde bir rolü vardır. Bu 
perspektif, eylemci sanat formlarının rolünü ve içinde bu- 
lundukları özel estetik-toplumsal koşulları anlamamıza yar- 
dımcı olacaktır; çünkü bu formlar “sanat” ve ‘propaganda’, 
ya da 'estetik' ve ‘etik’ gibi ayrımlara indirgenemez ve bu ay- 
rımların ötesindedir. Yukarıdaki analizde estetik ve duygu- 
lanım toplumsal kimliklerin kompozisyonunda maddeci bir 
rol oynar; belirli bazı ilişkileri geliştirir, bu sebeple estetik ya 
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da duygulanimsal bir kompozisyondan bahsedebiliriz. Birle- 
sik ad olarak duygulanımsal kompozisyon, belirli bir duru- 
mu ya da ilişkiyi ifade eder. Daha geniş bir toplumsal düzey- 
de, Gould'un “duygusal habitus” ya da Williams'ın “duygu 
yapısı” olarak adlandırdığı şeyle bağlantılıdır.** Hem teknik 
hem de politik bakımdan ele alınabilir. 

Politik kompozisyon, kapitalist ilişkilere karşı olan ya da 
kısmen bu ilişkilerin dışında kalan kültürel ve toplumsal 
üretim ilişkilerine odaklanmayı sağlar. Bu öteki üretim, ör- 
negin Ranciére’in Nights of Labour: The Workers’ Dream in 
Nineteenth Century France [Proleterlerin Gecesi: 19. Yüzyıl 
Fransa’sinda İşçilerin Dusleri] kitabında ele alınmıştır. An- 
cak, kolektif bir sanatsal üretim modeli için toplumsal ha- 
reketlerin? bağlamına bakabiliriz. Toplumsal hareketlerin, 
maddi kültür ve performans biçiminde ortaya çıkan ve bir 
estetik özerklik geleneğinden değil toplumsal çatışma gele- 
neğinden doğan kendi sanatları vardır. Bu tür sanatla ilgili 
değerlendirmeler genelde kurum dışı sanata dair çeşitli ana- 
litik kategoriler arasında bölünmüştür: politik ‘propaganda’; 
toplumsal açıdan marjinal olan ‘dışlanmış sanar ya da antro- 
polojik bakışla değerlendirilen “halk sanatı gibi. Bunlar yeri- 
ne, toplumsal hareketlerin yarattığı sanatın değerleri ve ben- 
zersiz özellikleriyle ilgili bağımsız bir tarih tanımlayabiliriz. 
Bu sanat, açıkça araçsaldır. E. P. Thompson'ın, Britanya'ya 
özgü “hoyrat müzik” [rough music] geleneğine dair incele- 
mesi bu alanda çığır açan bir örnektir. Halk arasında yaygın 
olan, çok geniş bir folk-kültürel performans yelpazesi oluş- 
turan hoyrat müzik, Thompson'a göre en azından 17 yüz- 
yıl sonlarında, Avrupa'nın genelinde rastlanan charivari'nin 
bir parçası olarak ortaya çıkmıştır. Kolektif bir ritüel perfor- 
mans ve bir toplumsal düzenleme edimi olan hoyrat müzik, 
tencere tava da dahil gürültü çıkarmaya yarayan envai çeşit 
alet kullanılarak; kahkahalar ve müstehcen şakalarla, değer- 
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William azar bir “hoyrat müzik” gegi temsili, 1721-1726. 


lerin altüst edilmesiyle (küfür ve kadın kıyafeti giyme gibi), 
aşağılama ve temsilî cenaze gibi maskaralıklarla icra edilir ve 
temsilî bir kuklanın yakılmasıyla sona erer. Bir topluluğun 
düzenini bozanları hedef alır ve halk ayaklanmalarıyla gös- 
terilerinin sözvarlığında önemli bir yer edinir.” 19. yüzyılda 
bu formlar giderek homojenleşmeye başlamıştır: 


18. yüzyıl repertuvarında eylemler, mevcut duruma ve or- 
tama bağlı olarak çok büyük farklılıklar gösteriyordu. Yerel 
olarak üzerinde anlaşılmış saatten daha az çalışan bir doku- 
macı domuz üzerine oturtulmuş; karısını döven biri Hoy- 
rat Müzik'le protesto edilmiş, ahlaksız bir fırıncının evi ha- 
şat edilmiş, rutinler [...] bölgeden bölgeye değişiklik gös- 
termiştir. 19. yüzyılda ise Britanyalıların seçenekleri azal- 
mış, ama bu kısıtlı seçenekleri çok daha geniş bir problem 
yelpazesi icin kullanabilmişlerdir.” 


Bundan sonra toplumsal hareket sanatının formları, en 
çok aşina olduğumuz ve kentsel kalabalıklarla özdeşleştiri- 
len formlar olmuştur. Saint-Simon'un avangard mefhumun- 
da olduğu gibi, pankart ve afişler, geçit ve yürüyüşler, hat- 
ta barikatlar şeklinde ortaya çıkan bu formlar, 18. yüzyıla ait 
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popüler folk kültürü kadar, insanları disipline eden, nizama 
sokan ve bir kitle halinde bütünleyen halihazırdaki dinsel ve 
askeri yöntemlerden de ilham almıştır. 

Modernite teknik komposizyonun önemli noktalarından 
birini temsil eder. Savaş, makineleştirilmiş fabrika sistemi- 
nin ve yeni bir teknolojik gelişme dalgasının hızla yayılma- 
sını sağlamıştır. 1911 yılında Frederick Taylor, Fordist üre- 
tim mantığını, çalışan öznelerin mikro-denetimini de kapsa- 
yacak şekilde genişlettiği Bilimsel Yönetimin İlkeleri kitabını 
yayınlar. Bu metni, özneleştirme/tabiiyetle ilgili yönetimsel 
söylemin kapitalist bir tekrarı olarak okuyabiliriz. Taylor'ın 
metni, iş stratejileri alanında performans ve kimlik üzeri- 
ne özel bir modernist söylem geliştirir. Taylor, işçi kimliği- 
ni sabit bir konum olarak değil, yüksek ya da düşük perfor- 
mansla hayata geçirilecek bir rol olarak görür. Taylor'ın “sü- 
rec yönetimi””? kavramı ve bunun iş akışını denetleme giri- 
şimi, işçinin rolünü yerine getirirken kullandığı jestleri ve 
hareketleri bir bütün olarak şirketin ekonomik performansı- 
na bağlamıştır. Böyle bir söylemde performans, başarı ya da 
başarısızlıkla eşanlamlıdır: Artı değeri ve sömürüyü ölçme- 
ye yarar, ya ‘yüksek’ ya da 'düşük'tür. Fordist makine üreti- 
mi ve çeşitli parçaları arasındaki uyum arttıkça, çalışma per- 
formansının duygulanımsal oyuncul unsuru önemsizleşme- 
ye başlar. Taylorizm'in mikro-disiplini, nadiren belgelenmiş 
olsa da, çalışmanın öznel reddini temel bir sınıf savaşı mey- 
danı haline getirmiştir. Bir ölçüm olarak performansın çizgi- 
sel zeminine, başka türlü performanslar ortaya konarak kar- 
şı çıkılmış, sermaye dışında başka değerler üreten teknikler 
geliştirilerek işçinin rolü reddedilmiştir. Taylor'ın çalışma- 
sı, başka bir ütopik gelecek tahayyülünün ilk örneğiydi: Bi- 
rinci Dünya Savaşı'ndan sonra, ‘rasyonallestirilmis’ toplum- 
sal performansın yükseltilmesi. İşçi kimliğinin bu disiplini, 
toplumsal rollerin etkili ya da verimli bir şekilde yerine ge- 
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tirilmesini sağlayan bir etken olarak kültürde “kullanım”ın 
düşünülmeye başlanmasıyla aynı zamana denk gelir. Tay- 
lorin, ve Fransa'da Henri Foyol'un ardından, çalışma dı- 
şındaki “serbest” zaman performansının rasyonel idari-yö- 
netimsel çerçevede şekillendirilmesi konusunda girişimler 
olur. Toplum da yönetilmesi gereken bir fabrika olarak gö- 
rülür. Pek çok kimse, kültürü kullanımdan bağımsız olarak 
ele alan değerlendirmelere karşı, bu sanayi mantığını maki- 
ne metaforlarıyla ifade eden bir kültür hayal etmeye başlar. 
Corbusier'nin, evin mimarisini “yaşamak icin bir makine”” 
olarak tanımlaması meşhurdur. Bazıları ise, idare-disiplin 
yöntemlerini yönetim, eğitim, sağlık, reklamcılık ve tüketi- 
ci davranışları, şehir planlaması ve kentsel mekân yönetimi 
gibi alanlarda uygulamaya başlar. Kültürde bu tür strateji- 
ler duygulanıma sermaye cephesinden yaklaşmıştır; Edward 
Bernays veya Walter Lippman'ın eserleri, Lippman'ın 1922 
yılına ait performatif-endüstriyel metaforu “rıza imalatı”* 
buna örnek olarak gösterilebilir. Ancak, bu tür toplumsal 
değişimler sonucunda bazı sanatçılar, düşlerin, arzuların ve 
duyguların toplumsal rollerin üretimindeki rolü konusun- 
da anti-kapitalist bir çizgiyi benimserken, eserlerinin işlevi- 
ni, yerine getirdikleri toplumsal roller açısından sorgulama- 
ya başlamışlardır. 


Uyuşmazlığın İmalatı 


Çalışmanın reddini en sistemli şekilde savunanlar sürrealist- 
ler olsa da, onların çalışmayı retorik bir biçimde reddetme- 
lerinin öncesinde, başka türlü sanatsal emek modeli tahay- 
yüllerine bağlı olan reddedişler de mevcuttur. Normatif ol- 
mayan işçi kimliklerinin üretimi ve bunların ürettiği “baş- 
ka” nesneler, en açık ifadesini, devrimci Rusya'nın çok farklı 
sosyal bağlamı içinde bulmuştur. Devrim Rusyası'nda daha 
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bined \ 


Vladimir Tatlin'in, herkesin kolayca uçabilmesi için tasarladığı “Letatlin”. 


açık bir ortam vardır: Endüstriyel işbölümü çok daha az ge- 
lişmiştir, bir yandan da komünizm işçi sınıfını yeni bir top- 
lumun parçası olarak yeniden oluşturmaya çalışmaktadır: 
Oyuncu/mekanik hareket konusundaki tartışmalar; subbot- 
nik** uygulamasında cisimleşen, serbest zamanın emek bi- 
çiminde tasavvur edilmesi, bunun örnekleridir. Rus avan- 
gard sanatçılar arasında, hem sanatçının rolü açık bir şekilde 
reddedilmekte, hem de adlandırmayla ilgili oyunlar yapıl- 
maktadır; bu da, gerek sanat gerek politik kurumlar ve söy- 
lemler bağlamında sanatçıyı muğlak bir konuma yerleştirir. 
“Sanatçı kimliği, sanatçı-inşaatçı, sanatçı-mühendis ve sa- 
natçı-mucit şeklindeki birçok yeni kompozisyonla beraber, 
bireşik durumu haline gelir: “Konstrüktivist üretim sanatçı- 
sı için hayat zor. Sanatçılar ona sırtını döner. Sanayiciler bu- 
run kıvırır. Sokaktaki adam şaşkınlıkla bakar” * 

Son yıllarda bu yeni kimliği ve emeği inceleyen çalışma- 


* Tatil günlerinde gönüllü toplum hizmeti — e.n. 
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lar yapılmıştır.“ Performatif özne-oluşumu, devrim Rusya- 
sı'nda başka bir alanda, yeni kimliklerin kelimenin tam an- 
lamıyla icra edildiği katılımcı kitle gösterilerinde doğrudan 
ifade buldu. Seküler komünist tatil günlerini içeren yeni bir 
takvim uygulamaya kondu. Daha önce sivil itaatsizlik olarak 
görülen devrim öncesi mitingler, kurumsal şehir festivalleri- 
ne ve “Özgürleşmiş Emeğin Gizemi” gibi Proletkült tiyatro 
gösterilerine dönüştü. En bilinen örneklerden biri ise, Kış- 
lık Saray'ın ele geçirilmesinin üçüncü yıldönümü olan 1920 
Kasım'ında, Nikolai Evreinov yönetimindeki 8-10 bin kişi- 
nin 100 bin kişilik bir seyirci kitlesi önünde bu olayı yeni- 
den sahnelemesiydi. Arseni Avraamov'un 1922 tarihli “Fab- 
rika Sirenleri Senfonisi” ise bütün bir şehrin makinelerini ve 
işgücü becerilerini yeniden düzenlemiş; devasa korolardan, 
fabrika sirenlerinden, iki ağır silah bataryası, Sovyet Hazar 
Filosu'nun bütün sis düdükleri ve deniz uçakları ile özel 
üretim dev bir buhar düdüğünden oluşan bir orkestra, bay- 
raklar ve silah atışlarıyla yönetilerek Enternasyonal marşını 
ve başka şarkıları icra etmişti.” Bu festivaller (henüz üniter 
olmayan) devrimci kimlik mitleri üretiyordu. Halk Aydın- 
lanma Komiseri Lunaçarski'nin dediği gibi: “kitlelerin bir 
benlik duygusu geliştirmeleri için kendilerini dışa dönük 
biçimde sergilemeleri gerekir” © Lunaçarski, bu devrimci- 
devlet festivallerini Fransız Devrimi'nin popüler festivalleri- 
nin telos'u olarak görüyordu, ki o festivaller de hoyrat müzi- 
gin kısmen kurumsallaşmış haliydi.”” 


Dada ve Toplumsal Hareketin Sanatı 


Konstrüktivizm üzerine yapılan çalışmalar bize şunu göste- 
riyor: Toplumsal davaya kolektif katılım yoluyla sanatçının 
rolünün sorgulanması, genel olarak çalışmayı sorgulayan iş- 
çi sınıfı mücadeleleri de buna eşlik ettiğinde en açık halini 
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almıştır. Bu yönü pek incelenmemiş olsa da, Weimar Ber- 
lini'ndeki dadacılar için de durum böyleydi: Kitlesel grev- 
lerin ve şiddetli sokak savaşlarının, Spartakist ayaklanma- 
sının ve faşist bir darbe girişiminin yaşandığı bir dönemdi 
bu. Burada da isimler ve kimlikler arasında yeni bileşimler 
oluşturuluyordu ki bu, benliğe dair yeni bir temsil ve sanat- 
çılar için yeni bir toplumsal rol şekillendirme çabasına işa- 
ret eder. John Heartfield ve George Grosz, eserlerinin çoğu- 
nu “mont”, “meta-mek” ya da “meta-mek-konstr” gibi kı- 
saltmalarla tanımlamışlardır. Haussman bunu şöyle açıklar: 
“Bu kavramlar, sanatçı rolünü oynamaktan nefret ettiğimize 
ve kendimizi mühendisler olarak gördüğümüze işaret eder 
[...] biz eserlerimizi inşa etmek, monte etmek istiyorduk” ® 
Öte yandan, Johannes Baader eğitimli bir mimar olarak ken- 
di işinden vazgeçmiş, çalışma arkadaşı Haussman'ın ifade- 
siyle kendini “tanımlanması zor bir faaliyete” vermiş,” yine 
de Mimar unvanını kullanmaya devam etmiş, mimari inşayı 
konstrüktivist sanatçı-mühendise benzer bir şekilde yeni bir 
toplum inşa etme metaforu olarak kullanmıştır.” Başka tür- 
lü bir varoluş yönündeki bu girişimde isimlerin rolü, mitsel 
devrimci örgütlerin oluşturulmasında, siyasi parti formu- 
nun alaycı taklitlerinde de önemli olmuştur. Bunlar, dadacı- 
lar, sürrealistler ve bağlantılı oldukları diğer gruplar arasın- 
da yaygınlaşmıştı: Dünya Devrimi İçin Dada Merkez Bürosu, 
Ücretsiz İşçiler İçin Anti- Nasyonal Komite, Dada Reklamcı- 
lık Kumpanyası, İsa Limited Şirketi, gibi. Bu eğilim, Paris'te 
de Sürrealist Parti ve Sürrealist Araştırma Bürosu'yla devam 
etmiştir. Fakat devrimci kimliklere yoğunlaşmanın yanı sı- 
ra, dadacıların isim değişikleri açık uçlu ve konstrüktiviz- 
me kıyasla daha az yoğunlaşmıştır. Örneğin kendilerini pa- 
radoksal ve muğlak bir şekilde tanımlarken birçok davranış 
biçiminden bahsederler: 
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Dada herhangi bir sanatla sınırlı değildir. Manhattan Bar'da 
bir eliyle bardağa Curaçao likörü doldururken diğer eliy- 
le soğuk belini doğrultmaya çalışan barmen bir dadaisttir. 
Yağmurluğunu giymiş ve yedinci dünya seyahatine çıkma- 
ya hazırlanan beyefendi bir dadaisttir.” 


Bu, onların kapitalist bir toplum içinden komünizmle 
kurdukları farklı ilişkiyi yansıtır. Dadacıların totolojileri ve 
ironi kullanımları, sermayeye karşı çıkan ve sermaye olarak 
kendisine ve işçi kimliğine de karşı çıkması gereken bir işçi 
pozisyonunu somutlaştırır: “Dadacı olmak dada'ya karşı ol- 
mak demektir” .®? 

Kiaer’e göre “başarılmış sosyalizm”in varlığı, başka sanat- 
sal kimlikleri “ütopik rüyadan daha fazlası” olarak hayal 
ettiği için konstrüktivizmi benzersiz kılar. Gelgelelim, çalış- 
manın reddi biçimindeki otonomist anlayış, dada ve sürre- 
alizmin ütopik imgeleminin Batı kapitalizmi içinde paralel 
bir çerçevede okunmasına olanak sağlar. Batı Avrupa dev- 
let sosyalizmiyle yönetilmemiştir, ama kendi sınıf kompo- 
zisyonlarıyla, sanat ve kültür formlarıyla fiilen var olan en- 
vai çeşit toplumsal harekete ev sahipliği yapmıştır. Berlin 
Dadacıları'nın, sanatçıların sermayeye bağlı rollerine kar- 
şı retorik reddine, toplumsal hareketlerin sanatının tarih- 
sel sözvarlığıyla kurulan türlü ilişkiler eşlik etmiştir. Kia- 
er, bazı konstrüktivistlerin sanatsal emeklerini soba, tabak 
çanak, kılık kıyafet, paketleme, mimari plan gibi endüstri- 
yel seri üretim nesnelerine ve reklamcılığın “endüstriyel 
ajitasyonu”na yoğunlaştırdıklarını anlatır — yani, işçinin- 
kinden başka bir performans anlayışı, onları metadan da- 
ha farklı bir rolü olan “komünist nesneler” üretmeye teşvik 
etmiştir. Konstrüktivist çerçevede, “üretim”, sanat eserinin 
“kompozisyon”unun yerini alır. Fakat bunu aynı şekilde es- 
tetik kompozisyondan estetik sınıf kompozisyonuna geçiş 
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olarak da cerceveleyebiliriz. Komünist üretime katılmanın, 
ve bunu en azindan kismen devlet destegiyle yapabilmenin 
verdiği benzersiz konum sayesinde —Batı'da belki sadece mi- 
marlara ve reklamcılara nasip olan bir konumdur bu— kons- 
trüktivist nesneler ve devrimci tiyatro, işçi sınıfı kimliğini 
teknik açıdan yeniden oluşturmayı amaçlamıştır. Berlin'de 
radikal işçi sınıfı hareketleri kurumsal güce sahip değildi ve 
işçi sınıfının kompozisyonuyla uğraşmak isteyen sanatçılar 
bu tür resmi kaynaklardan yoksunlardı. Berlin Dadacıları, 
teknik kompozisyona katılmak yerine, aşağıdan, yani poli- 
tik kompozisyondan başlamak zorundaydılar. Dada, maddi 
kültürün seri üretim kurumları yerine, toplumsal hareketle- 
rin üretimine katıldı; bunun başlıca yöntemi de, öznelerin 
kurumlar dışı ve izinsiz kolektif bedensel performanslarıy- 
dı. Grosz ve Herzfelde şöyle diyordu: 


Bugünün sanatçısı, gücünü kaybedip çağdışı ve başarısız 
biri olmak istemiyorsa, teknoloji ile sınıf savaşı propagan- 
dası arasında seçim yapmalıdır. İki durumda da “saf sanat”ı 
bırakmak zorundadır. Ya tüm dünyayı sömüren reklamcı- 
lar ordusuna yazılır |...) ya da |...| devrim fikrini ve parti- 
zanlarını savunan bir propagandacı olur.” 


İtaatsiz Performans 


Grosz ve Heartfield'in politik gazeteler için ürettikleri mon- 
taj ve çizimler hakkında çokça yazılmış olsa da, Berlin Da- 
dacıları arasında toplumsal hareketlerin üretimine sanatsal 
açıdan daha özgün katkılar da olmuştur. Yüzyıl başında top- 
lumsal hareketlerin artan bir görünürlük kazanması, ulusla- 
rarası boyutta avangard sanat üzerinde birçok biçimsel etki 
yaratmıştır. Bunlardan biri de dadacıların performansa yö- 
nelmesidir. Tzara'nın o günlere ilişkin sonradan yaptığı de- 
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gerlendirmelere göre, Zürih'teki dadacılar toplumsal hare- 
ketlerdeki geleneksel performans formlarının ışığında sa- 
natçının rolünü yeniden düşünmüşlerdir; “Tzara itiş ka- 
kış bir kalabalığın huzurunda, farklı renklerde işeme hakkı 
için gösteri yapıyor, Huelsenbeck gösteri yapıyor, Ball gös- 
teri yapıyor...” Tzara bunu şöyle sloganlastinr: “yeni sa- 
natçı protesto eder, artık resim yapmaz”.” Her ne kadar ka- 
palı mekânda, giriş ücreti ödeyen seyircilerle olsa da, dada 
protesto biçimine bürünmüştür. Dadacıların kendilerine öz- 
gü protesto tahayyülleri, 19. yüzyılın özgürlükçü işçi sınıfı 
hareketlerinin dilinden devşirilmiştir. Bu hareketler protes- 
to ve doğrudan eylemi reaktif çerçevede tanımlıyordu: Bom- 
balama ve suikastin, eylem yoluyla propagandanın moda- 
sı geçtikten sonra bile, tahrik, provokasyon, infial yaratma 
ve saldırı gibi yöntemlere başvuruluyordu. Bu radikal kopuş 
dili modernistlerin genelini etkiledi, ama bu negatif terim- 
ler çerçevesinde bu tür “gösteri” performanslarının başarısı, 
ajite olmuş bir kalabalık yaratmaktan geçiyordu — yani, tam 
da burjuva toplum eleştirmenlerinin korktuğu o zapt edile- 
mez ve irrasyonel “ayak takımı”nı yaratmaktan. Dadacılar 
için sanatçı-örgütçünün yerini sanatçı-ajitatör figürü aldı; 
bu figürün kültüre yönelik sembolik saldırıları da toplumsal 
hareketlerin pratiklerindeki emsallere dayanmaktaydı, bu- 
nun en son örneği, 1914 yılında süfrajet hareketinin sanata 
yönelik saldırılarıydı. Sonraları, Parisli dadacılar Universite 
Populaire du Faubourg Saint-Antoine'daki bir etkinlikte bu 
formu işçi sınıfından oluşan bir seyirci kitlesiyle birleştirdi- 
ler, ancak işler planlandığı gibi gitmedi. Tzara şiire saldıra- 
rak kalabalığı ajite edemedi. Gösterisi “[seyircileri] yalnız- 
ca kibarca açıklama istemeye sevk edince, bu sefer Lenin ve 
Marx'a saldırdı. İşçiler bunu sindiremeyince, isyan çıkarma- 
salar da dadacıları saatlerce tutup pozisyonlarını tekrar tek- 
rar açıklamaya zorladilar.”°” 
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Berlin'de ise, büyük ölçüde biçimsel bir mahiyeti olan bu 
sanatsal toplumsal performans oyunu, kabarenin dışına çı- 
karak, bizzat devşirildiği toplumsal hareket üretimi ilişkile- 
rine girdi. Huelsenbeck'in tarifi de protestoyu performatif 
bir model olarak ele almaktadır: 


Soyut sanatçı |...) hınzır bir materyaliste dönüştü [...] dada 
Alman Bolşevizmidir. [...] Dadacı kampanyanın teknik bo- 
yutu |...) ayrıntılarıyla düşünülmüştür. Ruhla, kültürle ve 
maneviyatla bağlantılı her şeyin sembolik olarak katledildi- 
ği 1... büyük gösteriler bizim en iyi aracımızdır.”8 


Bu şunu gösterir ki Berlin Dadacıları toplumsal hareketle- 
rin, müzik eşliğindeki kamusal gösterilerin, kostümlerin, afiş, 
çıkartma ve posterlerin sanat formlarına daha çok ilgi göster- 
mekle kalmamışlar; bu formlar işlevsel bakımdan da toplum- 
sal hareketlerle aynı çerçeveyi paylaşmıştır. Bu durumu, anar- 
şist Gustav Landauer'in fikirlerine duydukları yakınlık çerçe- 
vesinde değerlendirebiliriz. Dada'nın nüvelerini içeren Neue 
Jugend'in editörü Herzfelde, Landaver'in yazılarını yayınlamış 
ve Jung da Sosyalist Lig'in (Sozialistischer Bund) yerel sube- 
si olan Tat-Gruppe'nin üyesi olmuştur. Landauer, çalışmayı 
değil devleti performansın meselesi olarak görmüştür: “Dev- 
let insanlar arasında bir ilişkidir; insanların birbirleriyle ilişki 
kurma yoludur; onu yıkmanın yolu, başka ilişkilere girmek, 
farklı şekillerde davranmaktır”.”? Berlin Dadacıları için me- 
sele sadece sanatçı-işçi rolünü yanlış bir şekilde yerine getir- 
mekten ibaret değildi; aynı zamanda kamusal alana derin bir 
tehdidin ve meydan okumanın yöneltildiği bir bağlamda sa- 
natçı-yurttaşın rolüyle de ilgiliydi. Berlin Dadacıları eylem sa- 
natını güzel sanatlardan biri haline getirdiler. Ford'un fabrika 
çalışmasından dışladığı oyun unsurunu üretimlerinde artıra- 
rak, toplumsal hareketlerin sanat formlarıyla avangard deney- 
ler yaptılar ve bu formları yeniden düşlediler. 
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Bir grup olarak dadacılar sokaklarda gösteriler ve konus- 
malar yapmış, yeni sloganlar üretmiş, çıkartmalar yapıştır- 
mışlardır. Bunların çok azı kaydedilmiş olsa da, Grosz'un, 
iddialara göre 1918'de Kurfürstendamm Sokağı boyunca 
yaptığı yürüyüşten önce ya da sonra, Azrail kılığında çekil- 
miş fotoğrafı bu gösterilerin simgesi haline gelmiştir. En çar- 
pici eylemleri, 1919 başlarında gerçekleşen ve kendilerinin 
de aktif bir şekilde katıldıkları sol-komünist Spartakist is- 
yan sırasında olmuştur. Hükümetin ülkeyi terk etmesi, pro- 
to-faşist Freikorps'un [Gönüllü Birlikler] ayaklanmayı şid- 
detle bastırmasının önünü açmış ve Ocak sonunda seçimle- 
re gidilmiştir. İsyanın liderlerinden Rosa Luxemburg'un öl- 
dürülmesinden iki gün sonra dadacılar bir gösteri yürüyüşü 
planlamaya başlamış, yürüyüş 15 Şubat'ta gerçekleştirilmiş- 
tir. Bu gösteriyi, aynı yılın sonunda “proletaryanın aydınla- 
tulması için 150 sirk eşliğinde geniş çaplı bir dadacı propa- 
ganda kampanyasının acil olarak düzenlenmesi”! çağrıları- 
nın habercisi olarak okuyabiliriz. Dağıttıkları Herkes Kendi 
Ayaktopu (Jedermann sein eigner Fussball) isimli politik der- 
gide, kamusal performansin dinsel, askeri ve politik formla- 
rini ironik bir tarzda birlestirmislerdir: 


Hamsin Yortusu gezileri için kullanılan geleneksel at ara- 
balarindan birini tuttuk ve eskiden askerlerin cenazelerin- 
de çalan, fraklan ve silindir sapkalanyla tastamam bir ban- 
do takımı kiraladık. Bu arada editörler olarak biz, altı adam, 
arkadan yürüyüp çelenk yerine A yaktopu desteleri taşıyor- 
duk. Kibar Batı mahallelerinde dergiyi satın alma isteğin- 
den çok alay etme eğilimini körüklediysek de, Kuzey ve 
Doğu Berlin'in küçük burjuva ve işçi sınıfı bölgelerine gitti- 
gimizde satışlarımız hızla arttı. Spartakist mücadelenin ma- 
kineli tüfekleriyle delik deşik edilmiş ve Noske Rejimi'nin 
havan toplarıyla yarılmış kirli gecekondu sokaklarında 
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|...) Dada karnavalımız coşkuyla selamlandı. [...] Dergimiz 
çok-satar olma yolundaydı — dönüş yolunda Wilhelmstras- 
se'de devlet dairelerini selamlarken tutuklanmasaydık, bel- 
ki olurdu da. (Yanımızda taşıdığımız “Yaşasın Dada!” yazılı 
çıkartmaları polis hücrelerine yapıştırdık.) 

Potsdamer Platz'a ulaştıkları vakit, Alexanderplatz'da tu- 
tuklama yapan polisleri görmeden önce, 7600 kopyanın 
hepsini satmışlardı. Herzfelde dört hafta hapis ve para ceza- 
sına çarptırıldı. İşbirlikçileri gizlenerek kaçmışlardı: Dergi- 
nin afişleri iki-atlı arabanın yanlarına saklanmış, müzisyen- 
ler ise çalgılarını bırakarak yakınlardaki bir bara kaçmıştı. 
Geçit törenleri ve cenaze-protestoları toplumsal hareketle- 
rin sanatında uzun geçmişe sahip yöntemlerdi; fakat dada- 
cıların gösterisi, belirli bir figür için cenaze töreni yapmak 
yerine, bu törenlerin biçimiyle oynuyordu: O zamanlar Ber- 
lin sokaklarında sıklıkla görülen Freikorps üyeleri için yapı- 
lan milliyetçi askeri cenaze törenlerine ait unsurları içeriyor 
ve bunların parodisini yapıyordu (bando takımı, 19. yüzyıl 
başlarında Prusya Krallığı'nın milli marşı olan Prusya Şarkı- 
sini; aynı dönemde asker cenazelerinde çalınan Bir Yoldaşım 
Vardı ağıdını; ve popüler bir şarkı olan Anamın Mezarında- 
ki Çimenli Toprak'ı çalmıştı). Fakat, kentin doğusuna gider- 
ken, Spartakist Karl Liebknecht için bir ay önce 40.000 kişi- 
nin katılımıyla gerçekleştirilen cenaze alayının Friedrichsf- 
led mezarlığına doğru yürüyüş rotasını izlemişlerdi. Her- 
zfelde’ye göre onların geçit törenine sadece birkaç denizci 
katılmıştı. Dada sokak eylemlerinin toplumsal etkisini şim- 
di ölçmek zor olsa da, sıklıkla basında yer almışlar;93 yerel 
Freikorps tarafından ölümle tehdit edilmişler, ve “Berlin-Ni- 
kolassee Dada-Cumhuriyeti”ni ilan etmeleri yerel meclisin 
bölgeyi korumak için bir alay asker toplamasına neden ol- 
muştu (bu olay, başarısızlıkla sonuçlanan Spartakist isyan- 
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dan ve kısa ömürlü faşist darbeden sonra olmuştur ve açık 
bir biçimde Liebknecht'in 1918 yılında Weimar Cumhuriye- 
tinin resmi olarak ilan edilmesinden birkaç saat sonra bal- 
kondan “Özgür Sosyalist Cumhuriyeti ilan etmesini tekrar 
etmiştir).“* Mehring'in yukarda yer verdiğimiz yorumu daha 
olumlu bir etkiyi kayda geçirir, çünkü Herkes Kendi Ayak- 
topu, işçi sınıfı hareketlerinde kullanılan popüler bir slogan 
olmuştur. 

Avangardın bazı unsurları 20. yüzyıl kültür tarihinde 
önemli bir yere sahip olsa da, bu tür performanslar ikincil 
konumda kalmıştır. Berlin Dadacıları'nın performanslarına 
dair belge ve kayıtlar bölük pörçüktür; sokak eylemleri ise 
neredeyse hiç kaydedilmemiştir. Bu eylemler, bağlama daya- 
nan geçiciliklerinin ötesinde, toplumsal hareketlere mahsus 
üretim ilişkileri ve sanat formlarıyla kurdukları ilişki nede- 
niyle, resmi kültürel üretim mekânlarının tarihsel görünür- 
lüğünden yoksun olmuş, sanat tarihinde ve başka tarihlerde 
kaydedilmemiştir. 


İsyankâr Nesneler ve “Eylemci Sanat” 


Günümüze ait “eylemci sanat” veya “sanat eylemcisi” gi- 
bi birleşik isimler Berlin Dadacıları tarafından pek kullanil- 
mamıştır. Bir ideolojiyi tarif etmek üzere “eylem” kelimesi- 
ne sonek getirilerek oluşturulmuş ve doğrudan politik ey- 
lem biçimindeki anarşist stratejiyi benimseyenler için kul- 
lanılan “eylemci” [activist] kelimesi, 1920'lerde hâlâ moder- 
nist bir neolojizmdi (kültürel alanda kullanıldığında, muh- 
temelen Arrhenuis'in 1899'daki kimyasal “aktivasyon ener- 
jisi” gibi bilimsel keşiflerle ilgili çağrışımlar içeriyordu). Ber- 
lin'de Eylem (Die Aktion), Macaristan'da Eylem (A Tett) ve 
Bugün (Ma) dergilerinin etrafında kendilerini eylemci ola- 
rak tanımlayan kültürel gruplar toplanmıştı. Ancak, bunlar 
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daha cok sanatsal ya da edebi “eylem” modellerini savun- 
muş, kavrama daha belirsiz bir anlam yüklemişlerdi: Dogru- 
dan eyleme kimi zaman sıcak bakmış olsalar da, yöntem ola- 
rak benimsememişlerdi. Daha çok, resim gibi mecralar içe- 
risinde modernlestirici bir estetik/tinsel canlanmaya ve gele- 
neksel güzel sanatlar içinde politik temaların kullanılması- 
na atıfta bulunuyorlardı: “Bizim için sanat, etkin, ajitatif ha- 
yatın kendisidir” © Bu akımlar için “eylemci sanat” kavra- 
mının kullanıldığı münferit bir örnek, Berlin Dadacıları'nın 
1919 yılına ait bir metninde görülebilir. Ancak, Berlin Da- 
dacıları'nı “sanat eylemcileri” diye tanımlarken, “eylemci sa- 
nat” kavramını sadece toplumsal hareketlerin maddi ve per- 
formatif sanat formlarını daha kurumsal güzel sanatlardan 
ayırt etmek için değil, özgül bir avangardist eğilimi tanım- 
lamak için de kullanabiliriz: Berlin Dadacıları'nın sembolize 
ettiği bu eğilim, toplumsal hareket formlarıyla deney yapma 
eğilimidir. Sadece eylemci performansla oynamalarını değil, 
toplumsal hareketlerin maddi nesneleriyle uğraşmalarını da 
bu kategori altına koyabiliriz. Berlin Dadacıları'nı, bu nesne- 
lerin anti-kapitalist toplumsalilişkiler geliştirmedeki rolüyle 
ilgili deneyler yapmış, kelimenin gerçek anlamında eylemci, 
altüst edici, provokatif “performatif nesneler” hayal etmiş ve 
oluşturmuş kişiler olarak görebiliriz. 

Berlin Dadacıları'nın toplumsal hareket üretimine dahil 
olmaları en başta performanstan geçmiş olsa da, maddi nes- 
ne üretimini de gerekli kılıyordu. Bunlar sanat ya da meta 
nesneleri değildi, ama toplumsal hareket kültüründeki ge- 
leneksel folk-nesneleri de değillerdi. Burada da, konstrükti- 
vizm çalışmalarında bir emsal bulmak mümkündür. Kons- 
trüktivizm, kitlesel kültürel üretime katılırken, nesneleri sa- 
dece kullanım açısından değil, günlük ritüelleri duygula- 
nımsal olarak şekillendirmedeki katkıları bakımından da 
performatif olarak ele almıştır. Metanın hayata geçirdiği fe- 
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tise karşı bunlar, “yoldaşça” ilişkilere dayalı bir karşı-feti- 
şi teşvik edecektir.97 Buna karşılık Berlin Dadacıları, yoldaş- 
ça değil isyankâr nesneler oluşturmaya çalışmışlardır. Top- 
lumsal hareketlerin sınırlı maddi-kültürel kaynaklarından 
doğan formlar, yani etiketler, semboller, kostümler ve mas- 
keler genelde bedensel performanslara eklenen araçlardı. Bu 
nesneler dada performansları için genelde çok önemliydi, fa- 
kat Berlin Dadacıları bu hareketlerin geleneseksel nesneleri- 
ni değiştirecek yeni nesneler de hayal ettiler. Bunlardan en 
iyi belgelenmiş olanı, eylemci araçların arketipi olan kitap- 
çıkla ilgili çalışmalarıydı. Yukarda bahsedilen ve eylem sıra- 
sında dağıtılan Herkes Kendi Ayaktopu dergisi, bunun örne- 
gidir. 

Berlin Dadacıları'nın bu yeni tahayyülü, belirgin bir es- 
tetik gerilimi somutlaştırıyordu: Konstrüktivizmin moder- 
nist endüstriyel makine estetiği ile toplumsal hareketlerin 
popüler folk kültürü estetiği arasındaki gerilimdi bu. İki- 
si de performanstan ve kullanım değerinden yararlanıyor- 
du; ama folk-nesneleri genelde insanların performansına 
yönelik araclarken, konstrüktivist estetik, arketipik perfor- 
matif nesne olan makinede kullanımın bağımsız bir biçim- 
de somutlaştığına işaret ediyordu. Bu gerilim en açık şekil- 
de, Berlin Dadacıları'nın ilk defa Herkes Kendi Ayaktopu der- 
gisinde kamusal olarak kullandıkları fotomontajlarda görü- 
lür.98 Her ne kadar birer “kurgucu” [montier] olarak kendi- 
lerini mühendis saysalar da, orijinal makine formları çizmek 
ya da tasarlamak yerine, dada montajı genelde kitle iletişim 
araçlarından devşirilen unsurları biraraya getirmiştir; bir- 
leştirilme yerlerinin kaba saba biçimde görünür olması, bu 
montajları uzmanlaşmış makine emeği yerine elişi ve popü- 
ler becerilerle özdeşleştirmiştir. Bu temellük ve yanlış kul- 
lanım, geleneksel tahta ayakkabısını endüstriyel makineye 
fırlatan “sabo” [sabot] tarzının kültüre tercümesiydi. Kons- 
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trüktivistler mühendis olmaya çalışmışlardı, ancak araçla- 
rı silahlara dönüştüren Berlin Dadacıları ilk tersine-mühen- 
disler oldular. Bu nesneyi yorumlarken, Marx'ın Grundris- 
se'de fabrika makinelerinin sabit sermayesinin işçilerin “ge- 
nel zekâ”sını9? maddi olarak somutlastirmasindan bahsetti- 
ği bölümü düşünebiliriz: yani işçilerin toplam sosyal bece- 
rilerini ve bilgilerini. Bu sadece genel zekânın kompozisyo- 
nundaki başlıca potansiyeli onaylamakla kalmaz, bizi genel 
zekânın başka hangi anti-kapitalist makineler hayal edebile- 
ceğini ve hangilerinin içinde somutlaşabileceğini düşünme- 
ye sevk eder. Toplumsal hareketlerin nesnelerini ve perfor- 
manslarim da emeği başka türlü somutlaştıran bu tür maki- 
neler olarak düşünebiliriz. Ancak, montaj kullanımı ve Her- 
kes Kendi Ayaktopu'nun yürüyüşte dağıtılması, toplumsal 
hareket nesnesi olan kitapçığın performatif potansiyelleriy- 
le ilgili avangard bir deney olarak anlaşılabilir: Bu nesneye, 
bir makinenin bağımsız performatifliği yansıtılmıştır. Sade- 
ce poster ya da manifestoların bilindik etkisi sayesinde ye- 
ni kimliklerle uğraşılmamış,” hoyrat müziğin performatifli- 
gi maddi bir şekilde somutlaştırılmıştır da. Dadacıların ey- 
lemci performansı, başka kimlikleri yerinden oynatmak için 
kendi kimliğini yerinden oynatmaya yönelik duygulanımsal 
bir işlem olsa da, aynı zamanda bu performatif işlevi nesne- 
lere de bahşetmeye çalışmışlardır — bunlar, kendi kimlikleri- 
ni yanlış icra etmek suretiyle başka kimlikleri fiziksel olarak 
ima eden nesnelerdir. 

Yukarda bahsedilen ve yürüyüş sırasında dağıtılan dört 
sayfalık kitapçık/dergi, Herkes Kendi Ayaktopu, kitlesel gaze- 
te ve reklamcılığın formlarını geleneksel bir toplumsal hare- 
ket nesnesi olan kitapçığın amaçlarına hizmet etmesi için fo- 
tomontaj yoluyla görsel olarak yeniden düzenlemiştir. Böy- 
lece kitapçık, bir nesne olarak, eşik konumu edinmiştir. Her 
ne kadar bir davaya adanmış politik bir retorik içerse de, da- 
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ha ilk sayfasından normal bir politik kitapçık olmadığı bel- 
li olacak kadar gülünç bir görünümü vardır. Ama hiciv ola- 
rak sınıflandırılması da zordur. Hicve yönelik sözde gaze- 
teler yeni olmasa da, Herkes Kendi Ayaktopu'nun montaj ve 
performatif sunum kullanımı, okurlarının özne-konumunu 
altüst eder. Öyle ki kolaylıkla tanımlanabilecek hiciv türün- 
den, nesnenin toplumsal dolayımına yönelik taktik bir altüst 
ediciliğe dönüşmüştür. Bu dinamik, kara propaganda ama- 
cıyla yayınlanan (mesela Birinci Dünya Savaşı sırasında Ber- 
lin'de havadan atılan) “sahte” haberlere yakın, ama onlardan 
daha karmaşıktır.” Buradaki nesne-muğlaklığı, beden, top- 
lumsal cinsiyet ve politika temelli kimlikleri fotomontaj kul- 
lanarak kesip yeniden biçimlendirme işlemine dayanır. Ga- 
zete formatını taklit eden logosunda da benzer bir ikon kul- 
lanılmıştır: etrafında seyirciler olan bastonlu ve şık giyimli 
bir beyefendi (Herzfelde) melon şapkasını çıkararak çevre- 
sindekileri sakince selamlamakta, ancak belli ki vücudunun 
yerinde bir futbol topu olduğunu fark etmemektedir. İlk 
sayfada görülen bu absürt selamlama gibi, kitapçığın içinde 
de, idari veya faşist-terörist politik katılıma yönelik tahrik- 
ler, ilanlarda ya da manşetlerde kullanılan çağrıların saçma 
versiyonlarıyla tekrar edilmiştir. Geleneksel gotik karakter- 
lerle yazılmış çarpıcı bir manşette şöyle denmektedir: “Ya- 
rışma! En güzel kim?” Hemen altında, hükümetin ve ordu- 
nun güçlü erkek liderlerinin vesikalık fotoğrafları 19. yüzyıl 
stili bir kadın yelpazesinin üzerine evlenmeye talip erkekler 
gibi dizilmiş, iktidar mücadeleleri bir güzellik yarışmasının 
kadınsı alanına yerleştirilmiştir.”? İç kısımda, gerici bir eğili- 
min reklamı gibi görünen ilanda, kendi karşı-devrim perfor- 
manslarını icra edecek oyuncular aranır: “Yurttaşların dik- 
katine! Wilhelm'in Dönüşü adlı bir film-pandomim için, aci- 
len, 2000 civarı gürbüz Alman erkek aranmakta. Nişan al- 
mış askerler tercih edilir.”’? Kitlesel medya unsurlarının 
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bu şekilde tersinden-düzenlenmesi, basına verdikleri “da- 
da ilanları” sayesinde daha fazla yayılma imkânı kazanmış- 
tır. Bu arada, Ayaktopu'nda kullanılan montaj yöntemi, top- 
lumsal hareketlerin sanatına ait kostüm ve kukla gibi unsur- 
larda ortak olan kimlik-parodisi meselesine yönelmişti. An- 
cak, 19. yüzyılın toplumsal hareketlerinde çoğu zaman rast- 
lanan ciddi, üniter bildiri tonuna karşılık, Ayaktopu'nun ka- 
pağı samimi taleplerden ziyade tutarsız, “sahte” katılım çağ- 
rılarına öncelik veriyordu. Bu dadacı montaj, modern kitle- 
sel yeniden üretim araçlarına erişimdeki artıştan yararlan- 
manın yanı sıra, 16. yüzyıldan itibaren popüler kültürle öz- 
deşleşmiş polifonik folk-kültürel yaklaşımları da seferber 
ediyordu: kahkaha, müstehcenlik ve absürdlük. Bunun ne- 
deni belki de, 19. yüzyıl hareketlerine çoğunlukla parti li- 
derliğine dayalı örgütler kurma girişimleri hâkim olmuşken, 
dadacı montajın Spartakist hareketin daha özerk ortamın- 
da doğmuş olmasıdır; böylece, hoyrat müzik gibi daha eski 
formlarda rastlanan popüler estetiğe dönebilmişlerdir. Daha 
az belgelenmesine rağmen, geçit törenleri ile kitapçıkları bi- 
raraya getiren bu politik kimlik oyunu Johannes Baader ta- 
rafından da kullanılmıştı. Bir defaya mahsus yayınladığı Ye- 
şil Ceset'in “özel sayı'sını Ulusal Kurucu Meclis'in basın tri- 
bünlerinde kuşlama usülü dağıtmış, sonra, hem çıkarsız tin- 
sel estetiğin hem de ulusal gururun simgeleri olan Goethe 
ve Schiller'in heykelleri önünde çocuklar için bir geçit töre- 
ni düzenlemişti. 

Bazı erken dönem fütürist resimlerde olduğu gibi, mon- 
tajın, karmakarışık bedenler arasında yoğun metin kullanı- 
mı, gösteri yapan bir kalabalığı anımsatır. 1920 yılındaki Bi- 
rinci Uluslararası Dada Fuarı bu estetiği fiziksel alana taşı- 
mış, toplumsal hareketlerin sanat formlarını galeriye yerleş- 
tirmiştir. Montajları kocaman sloganların ve dövizli mesaj- 
ların arasında kaybolmuş, dadacılar da bu pankartları tutar- 
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ken resmedilmislerdir: “Kahrolsun sanat” “Dada devrim- 
ci proletaryanın yaninda!””4 Halk arasında ve protestolar- 
da yaygın olarak kullanılan, kurban edilecek kukla tavanda 
asılıdır: boynunda “devrim tarafından asıldı” yazılı bir dö- 
viz bulunan, domuz kafalı bir asker. Galerinin her yerine el 
ilanları ve radikal gazeteler dağıtılmıştır. Başka bir fotoğraf- 
ta Dada Fuarı bir “gösteri yürüyüşü” şeklinde sunulur. Fu- 
ar'ın ziyaretçileri, ironik bir biçimde, fotoğrafta eksik olan 
kalabalık konumuna getirilmiştir: Başlarının üzerine denk 
gelen tavandaki kuklayı sanki yukarı kaldırmakta, mekâ- 
na yerleştirilmiş pankart ve dövizlerle etrafları sarılı bir hal- 
de, tersyüz edilmiş bir protestoya katılmaktadırlar.” Seyir- 
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cinin iradesi dışında katıldığı diğer performanslar, mütevazı 
isyankâr nesneler aracılığıyla kışkırtılmıştır; günümüze kal- 
mamış olan bu nesneler, antagonist hediyeler biçiminde su- 
nulur. Heartfield, sınırdaki askerlere, özenle sarılmış “hedi- 
yeler” göndermiştir: “biri beyaz, diğeri çiçekli iki tişört önü, 
bir çift kelepçe, zarif bir ayakkabı çekeceği, üzerindeki elya- 
zısı etiketler doğrultusunda sabır, tatlı rüya, otoriteye saygı 
ve taht bağlılığı gibi duygular uyandıran çay poşeti numune- 
leri” 79 Mayıs 1919'da Baader, antagonizm tonu bu kadar yu- 
muşak olmayan bir hamleyle, Schiller'in büyük bir portresi- 
ni Başkanı aracılığıyla Ulusal Meclis'e bağışlar; üzerine, We- 
imar Cumhuriyeti'nin Tin'in haklarını hor gördüğü için yı- 
kılacağı kehaneti yazılmıştır.” 

Berlin Dadacıları'nın kültürel tersine-mühendisliği top- 
lumsal hareketlerin sanatına etkili yenilikler getirmiştir. 
Hem performanslar hem de maddi nesneler, basitçe muha- 
lif bir kimliğe bürünmek ya da bir sahicilik veya iktidar ko- 
numundan konuşmak yerine, ironik kimlikleri “sahiplen- 
mekle” eylemci ile sanatçının rolünü, makine ile folk kültü- 
rünü melezleştirmiştir. Bu kimlikleri kullanmayı değil, ken- 
di kimliklerini yanlış icra ederek başka kimlikleri içerme- 
yi ve uyandırmayı amaçlamışlardır. Bu avangard eylemci sa- 
nat, sadece ideolojik ajitasyon yerine, maddi-duygulanımsal 
ajitasyona vurgu yapmıştır. O zamanlar dadacı çevreler dı- 
şında pek karşılık bulmasa da, bu nesneler ve performans- 
lar, toplumsal hareket kuramcılarının daha sonra “kolek- 
tif eylem repertuvarı”, “çerçeveleme mekanizmaları”, ya da 
“kurucu güç” şeklinde tanımlayacakları potansiyelleri yeni- 
den icra etmeye veya genişletmeye dayalı bir yaratıcı estetik 
deney modeliydi.”? Dada'nın sanat ile eylemcilik eşiğindeki 
pratiklerine dair bu okuma, dada'yı saf bir olumsuzlama ya 
da güçsüzleşmiş bir jest olarak, ya da Berlin Dadacılığını ar- 
tık sanat olmayan “politik” bir sapma olarak gören okumala- 
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ra karsittir. Berlin Dadacılığı, Balun Galerie Dada'sının da- 
ha kurumsallaşmış hamlelerinden ya da Tzara'nın Paris'teki 
yerleşik faaliyetlerinden farklı da olsa, dada'nın tarihsel geli- 
şiminin tutarlı bir uzantısıydı. 


Sonuç 


Paris'te her ne kadar toplumsal hareketlerin üretimine da- 
hil olma yönündeki bu eğilim daha zayıf olsa da, çalışmanın 
reddi ve toplumsal değişimde duygulanımın potansiyel ro- 
lüyle ilgili daha ayrıntılı teorik çalışmalar yapilmistir.’? En 
bilinen örneğinde, Eluard şöyle söyler: “Marx “Dünyayı de- 
giştir, Rimbaud “hayatı değiştir der. Bizim için bu iki slogan 
aynıdır.”89 Fransız sürrealist sanatçılar ve yazarlar devrime 
ve özerkliğin değerine dair farklı yaklaşımlar hayal etmiş- 
lerdir.8! Sonraları çalışmanın reddine ilişkin sürrealist ifade- 
ler yeni ortamlar bulmuştur: Örneğin Brezilya'da Oswald de 
Andrade'nin 1928 yılında yazdığı Yamyam Manifestosu, sür- 
realist-dadaist Avrupa-merkezciliğini kırarak sermaye kon- 
trolünden bağımsız yerli toplumsal ve kültürel üretimin 
avangardizmini değerlendirmiştir. İşgal altındaki Fransa'nın 
baskıcı şartları altında, şiir yazmanın altüst edici bir faaliyete 
denk düştüğü bir ortamda, sürrealistler Direniş hareketinin 
yayınlarında La Main a Plume'ü | Kalem Tutan Eller] yayin- 
lamışlardır. Başlığı Rimbaud'nun “Asla çalışmayacağım |...| 
tüm mesleklerden nefret ediyorum. Kalem tutan eller, tarla 
süren eller kadar değerlidir" sözlerinden alınmıştır. 

En önemlisi, 1960 ortalarında Avrupa ve Amerika'nın top- 
lumsal hareketlerinden, Berlin Dadacıları'nın toplumsal ha- 
rekete yönelik avangard yaklaşımı ile sürrealistlerin çalışma- 
nın reddi retoriklerini birleştiren başka bir neo-dada pratiği 
doğmuştur: Daha az belgelenen bu pratiğin örnekleri, Pro- 
vo, Kommune 1, Kazıcılar (Diggers), Yippieler, Kara Mas- 
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ke (Black Mask) ve Chicago Sürrealistleri'dir. Bu neo-dada- 
cılar, toplumsal hareketlerdeki doğrudan eylem formlarının 
estetiğinin yeniden tasavvur edilmesi sorununa dönmüşler- 
dir. Onlar, günümüzde Yes Men, Rahip Billy (Reverend Bil- 
ly), Alışverişi Durdur Kilisesi (The Church of Stop Shopping), 
Vesaire (Etcetera), İsyancı Hayal Gücü Laboratuvarı (La- 
boratory of Insurrectionary Imagination), ve Taktiksel Sihir 
Merkezi (Centre for Tactical Magic) gibi kolektif grupların 
hayata geçirdiği sanat-eylemcilik pratiklerindeki “müdaha- 
leciliğin” dolaysız öncüleriydi. Radikal avangardın kültürel 
kanona geçmesi üzerine çokça yazılmış ve bu olguya hikâ- 
yenin sonu gözüyle bakılmıştır. Ama radikal avangardizme 
dair teleolojik olmayan bir okuma, açık bir diyalektik öne- 
rir; bu diyalektik sayesinde avangardın kültürel üretimle il- 
gili hayalleri, toplumsal hareketler tarafından hem kurum- 
sal bağlamların içinde hem de onlara karşı defalarca tekrar- 
lanabilir. 
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Uzman “Getto”sundan Çıkmak: 
Radikal Politikada 


Performatif Karşılaşmalar” 
ANJA KANNGIESER 


Sanatsal avangardların izinde gündelik hayatı ve 
yerel kültürü dönüştüren onlarca grubun yarattığı 
etkilerin birikimi, çoğunluğun hayatlarının kontrolünü 
kendi ellerine almalarının önünü açabilir pekâlâ. 
George Katsiaficas (The Subversion of Politics: 
European Autonomous Social Movements and the 
Decolonisation of Everyday Life, s. 230) 


Bu yazıya George Katsiaficas'tan bir alıntıyla başladım, çün- 
kü sözleri, çoğunlukla politik tartışmanın çeperlerine havale 
edilen bir kültürel estetik güzergâha işaret ediyor. Bu duru- 
mun sebepleri açık değil: Belki de politika alanındaki yara- 
tıcı müdahalelerin genelde önemsiz diye geçiştirilmesinden- 
dir. Veya belki estetik stratejilerin içerdiği politik imkân- 
lar, uzun zamandır sanatsal isyanın kanonlaşması yüzünden 
gölgede kaldığı içindir. Sebep ne olursa olsun, sıkı bir ince- 
leme aslında tam tersi bir durumu ortaya çıkarıyor. Muh- 


* “Breaking Out of the Specialist ‘Ghetto’: Performative Encounters as Participa- 


tory Praxis in Radical Politics”, Cultural Activism: Practices, Dilemmas, and Pos- 
sibilities içinde, ed. Begüm Özden Fırat ve Aylin Kuryel (Amsterdam ve New 
York: Rodopi, 2011). © Anja Kanngieser 2011. 
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temelen avangardlardan once bile, belli tarzdaki estetik ve 
performatif müdahalelerde belirgin bir militan politik damar 
olmuştur. Bu makalede, bahsettiğim müdahale tarzlarından 
bir tanesini ele alacağım; “performatif karşılaşma” diye ad- 
landırdığım bu tarzı, Berlin Dadacıları (1918-1923), Sitüas- 
yonist Enternasyonal (1957-1972), ve Alman Umsonst [Be- 
dava] kampanyaları (2003-) üzerinden inceleyeceğim. Böy- 
lece, bu tür yaratıcı karşılaşmaların yeni iletişim ve katılım 
hatları açarak hayata geçirdikleri politik potansiyeli açığa çı- 
karmayı umuyorum. 

Dadacılarda sözünü ettiğim politik damarın en bariz şe- 
kilde vücut bulduğu figür, kendini Oberdada ilan eden Jo- 
hannes Baader'di. Baader, dada projesinin olabildiğince ya- 
yılmasını sağlamak için bürokratik aygıtların işleyişini dur- 
maksızın bozmayı kendine iş edinmişti. Hans Richter, da- 
da'yla ilgili anılarında Baader'in 1919'da Weimar Cumhu- 
riyeti'nin ilanına karşı düzenlediği protestoları anlatır. Al- 
man devletinin ve ordusunun daha fazla konsolide olma- 
sına karşı olan Baader, muhalefetini Weimar Millet Mecli- 
si'nde ilan etmiştir. Kendini Dada Dünya Devrimi Merkez 
Konseyi temsilcisi olarak tanıttıktan sonra, Meclis üyeleri- 
ne saldırmış, Weimar'ı da Çarmıh Durakları'na benzetmiş- 
tir. Alman devletine yönelttiği ithamların ardından, Meclis 
üyelerine, “Weimar'a karşı dadacılar” sloganının yazılı ol- 
duğu, Das Grune Pferd (Yeşil At) başlıklı bir bildiri dağıtmış- 
tır. Yaşanan arbedenin ardından, Baader polis zoruyla Mec- 
lis binasından çıkarılmış, apar topar götürülürken de basın 
tribünlerine ve binaya elindeki bildirileri fırlatmayı ihmal 
etmemistir.' Bu eylemlerini pekiştirmek için, üç gün sonra 
sokaklarda sosyalist aday Philip Scheidemann'ın Ehrendada 
(Fahri Dada) olduğunu ilan etmiştir. 

Sitüasyonist Enternasyonal'in (SE) ilk müdahalelerin- 
de de, dadacı seleflerininki gibi, kapitalist yabancılaşma 
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ve sömürü ilişkilerini yeniden üreten koşulların işleyişi- 
ni bozmak için performatif taktikler kullanilir.? Bu eylem- 
ler, SE'nin Fransa grubunun “inşa edilmiş durum” kavra- 
mını oluşturmaya başladığı dönemde gerçekleştirilir. Avan- 
gardların mirasından ilham alan ilk SE üyeleri, estetik dene- 
yimin piyasa ve kültürel sermaye güdüsü tarafından ele ge- 
çirilmesi olarak algıladıkları süreçlere öfkelidirler. 1958'de, 
SE'nin kurucusu Debord'un da dahil olduğu bir grup, Belçi- 
ka'da toplanacak Uluslararası Sanat Eleştirmenleri Kurulu 
toplantısını sabote etmeye karar verir. Sanatı kurumsallaş- 
tırdığı ve ticarileştirdiği gerekçesiyle etkinliği protesto eden, 
yeni ve altüst edici estetik ideolojilerin doğuşu için çağrı ya- 
pan bir bildiri yayınlarlar. Etkinlik sırasında yapılan bir sal- 
dırıda toplantıya katılan eleştirmenlere protesto metni fır- 
latılır. SE göstericileri bildiriyi sokakta dağıtır, telefonlarda 
okur, basın tribününe girerek dağıtırlar. Binaların pencere- 
lerinden, arabalardan kuşlama yaparlar. Nihayet polis olaya 
müdahale eder, metnin matbaalarda basılması yasaklanır ve 
grup üyeleri tutuklanmakla tehdit edilir.? 

Sitüasyonistlerin “dünyanın kolektif biçimde ele geçiril- 
mesi” yoluyla “gerçek bireysel tatmin” yaratmak üzere “in- 
şa edilmiş durum” kavramını önermelerinden yaklaşık elli 
yıl sonra, Berlin Umsonst (Bedava Berlin) kampanyası, Av- 
rupa'daki başka gruplarla dayanışma içinde, kamusal toplu 
taşıma sistemini ele geçirir. Alles fur alle, und zwar umsonst! 
(Her Şey Herkese Bedava) sloganıyla yürütülen, 2005 tarih- 
li “Pinker Punkt” (Pembe Nokta - Bedava Geçiş) eylemi, öğ- 
renci indirim kartlarındaki yeniden düzenlemeye ve bilet ta- 
rifelerindeki artışa karşı bir tepkidir.” Kampanya, çok sayı- 
da sahte biletin basılıp dağıtılmasıyla başlar: Biletlerin ta- 
sarımı orijinalin aynısıdır, ama kullanım talimatları yerine 
Berlin Umsonst propagandası yazılıdır. Ardından aralıksız 
bir çıkartma yapıştırma ve bilgilendirme harekâtı başlatılır; 
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tramvayların işgal edilmesi ve halkın toplu taşıma araçlarını 
ücretsiz kullanmaya teşvik edilmesiyle kampanya doruğu- 
na varır. Geniş halk kesimlerini eyleme çekmek için seçilen 
Pembe Nokta başlığında, Almanca'da “bilet ödemeden geç- 
mek” anlamında kullanılan schwarzfahren (kara geçiş) ifa- 
desiyle oynanır ve ırkçı ve kriminal çağrışımlardan arındı- 
rılır. Kalabalık gruplar halinde ücretsiz yolculuk etmeyi teş- 
vik etmek için bazı tramvay duraklarında toplanma nokta- 
ları belirlenir. Berlin'de ilerleyen haftalarda üç ila elli kişi- 
lik gruplar toplu taşıma araçlarını ücretsiz kullanarak eyle- 
me katılırlar.* Her gruba, hukuki bir sorunla karşılaşıldığın- 
da ne yapılması gerektiğini bilen tecrübeli bir üye eşlik eder 
ve devlet baskısıyla ilgili endişeleri bertaraf etmek için katı- 
lımcılar sürekli hakları ve yapmaları gerekenler konusunda 
bilgilendirilirler. Tramvaylardaki diğer yolculara da eylem 
hakkında bilgi verilir, böylece denetçilerin yolcuları sorgu- 
laması halinde doğacak sıkıntılar önlenmeye çalışılır. Ey- 
lemlerin ardından, kampanyayı yürütenler eylemcilere kesi- 
len cezaları karşılamak ve eylemlerde doğan birlik ve daya- 
nışma ruhunu güçlendirmek için bir bağış etkinliği düzen- 
lerler.’ 

Bu üç örnek, “performatif karşılaşma” adını verdiğim ey- 
lem tarzının ana hatlarını ortaya koyuyor. Odak noktası, he- 
def, politik ideoloji ve alt-kültürel aidiyet bakımından ara- 
larındaki farklılıkların ötesinde, bu örnekler, praksis biçimi 
açısından merkezi olan bir etikte birbirine yaklaşıyor. Üçü 
de, özgürleşme ve kendi kaderini belirleme arzusuna daya- 
nan belirli bir estetik, yaratıcı, duygulanımsal tarzı ifade edi- 
yor. Etkin katılım ve karşılıklı iletişim ilkelerini temel alıyor- 
lar. Tipik bir politik platform tasavvurundan uzaklaşan bu 
tarz, Brian Massumi'nin “duygulanımsal potansiyelin uf ku- 
nu genişletme” amacı taşıyan “estetik bir politika” olarak ad- 
landırdığı etkinlik türüne örnek gösterilebilir.8 Massumi'nin 
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dile getirdiği bu estetik politika ihtiyacı, radikal “sol” çevre- 
ler içerisindeki uzmanlaşma sorununun yarattığı tıkanıklığı 
hedef almaktadır. Andrew X'in “Eylemcilikten Vazgeçmek” 
başlıklı meşhur metni, Otonom a.f.r.i.k.a Grubu'nun “İleti- 
şim Gerillası: Gündelik Hayatta Yatay-Geçişli Hareketler?” 
ve Angela Mitropoulos ile Brett Neilson'ın “Siyasalın Kıyıla- 
rında: Eylemciliğin Sınırında” adlı metinleri de, politik ör- 
gütlenmeyi akamete uğratan açmazlara dikkat çekmektedir. 
Günümüzdeki örgütlenme biçimlerinin, niyetler ne olur- 
sa olsun, hâlâ uzman olarak “eylemciler” ile aydınlanmamış 
“kitleler” (halk) olarak “eylemci olmayanlar” arasındaki hi- 
yerarşiyi yeniden ürettiğini öne sürmektedir bu metinler.? Bu 
bağlamda, Massumi'nin, ideolojik doktrinleri veya katılımda 
hiyerarşiyi temel alan politik örgütlenme biçimlerinde rastla- 
nan “kimlik hatları ekseninde katılaşan ayrımları” çözebi- 
lecek bir performatif politika önerisi, uzman (bizim örnekle- 
rimizde sanatçı/eylemci) “gettosu”ndan potansiyel bir kaçış 
çizgisi haline gelmektedir. 

Peki, türlü türlü tezahür biçimi olduğuna göre, böyle bir 
estetik politik praksis nasıl tasarlanmalıdır? Yukarda üç ör- 
nekle tanıttığım performatif karşılaşma iyi bir girizgâh ola- 
bilir. Bu eylem biçiminin, katılımcı, duygulanımsal ve ya- 
ratıcı politik eylem açısından önemini göstermek için, ön- 
celikle böyle bir karşılaşmanın temel özelliklerinin ortaya 
konması şart. Performans bağlamında, bu tür karşılaşma- 
larda mizahın ve haz unsurunun bilinçli biçimde kullanıl- 
dığını ve bunların belirli bir atmosferi ortaya çıkaran yara- 
tıcı birer etkinlik olmaları bakımından performatif olduğu- 
nu görüyoruz. Üç örnekte de, aynı zamanda estetik kurum- 
lara mesafe alınması söz konusu: Avangardlar sanat ile hayat 
arasındaki bölünmüşlüğü bilinçli biçimde reddediyor, Um- 
sonst kampanyaları da bu tür bir kategorik semiyotikten ta- 
mamen uzak duruyordu. Bu özellik, karşılaşmanın, kimli- 
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ği bakımından muğlak bir biçimde somutlasmasina da yan- 
sır: Gündelik hayata ait alanlar veya genelde estetik faaliyet- 
le ilişkilendirilmeyen bağlamlar kullanılır. Bu tür karşılaş- 
maların temel bir unsuru da, devlete, yasalara ve bürokra- 
tik mekanizmalara yönelik eleştiri içeren, baskıcı koşullara 
karşı direniş alternatifinin yaygınlaştırılmasında vücut bu- 
lan hayli militan bir sosyo-politik mücadele boyutudur. Bu 
boyut, kamusal katılım ve karşılıklılık ilkelerini teşvik eder 
ve sadece uzmanların değil her bireyin değişimi başlatma ve 
ilerletme gücüne sahip olduğu inancına dayanır. 
Gelgelelim, tarihin farklı dönemlerine ait bu üç örnek 
üzerinden benzerlikleri ortaya koymak yeterli değil. Bu tür 
taktiklerin politik isyan açısından geçerliliğini açığa çıkar- 
mak için, performatif karşılaşmanın geçirdiği dönüşümlerin 
ve yeniden değerlendirmelerin incelenmesi gerek. Bu prati- 
ğin uzun bir geçmişi var ve örgütlenme, amaçlar ve ontolo- 
ji bağlamında ciddi değişimler yaşandı. Tüm bu değişimle- 
re bakarak, bu eylem biçiminin geçirdiği evrimi ve bugün- 
kü tezahürlerine nasıl gelindiğini saptayabiliriz. Bu nedenle, 
avangardların karşılaşmanın izleyicisi olarak gördükleri “ka- 
mu” kavramından, sitüasyonistlerin karşılaşmanın katılım- 
cısı kavramına, ve Umsonst gibi kampanyalardaki karşılaş- 
manın bileşenleri kavramına kadar, sanatçı/eylemci ile seyir- 
ci/kamu arasındaki ilişkinin nasıl kurulduğunu ortaya çıkar- 
mak üzere bu değişimleri incelememiz gerekiyor. Bu deği- 
şen ilişkiye ve karşılaşmanın politik işleyişi üzerindeki etki- 
sine bakarak, yaratıcı politik angajmanın mevcut ve gelecek- 
teki biçimlerine dair deneysel bazı güzergâhlar sunacağım. 
Karşılaşmanın (paradigmatik olmayan) hatlarını temel bir 
düzeyde çizmeye, 20. yüzyıl başlarındaki avangardlardan, 
özellikle Birinci Dünya Savaşı sonrasında biraraya gelen Ber- 
lin Dadacıları'ndan başlayabiliriz. Dada kavramı, Richard 
Huelsenbeck'in Cabaret Voltaire'in kapanmasından sonra 
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Şubat 1917'de Zürih'ten dönmesiyle Berlin'e tasimr.'' Zürih 
hareketindeki baskın “estetik isyan”a karşılık Berlin Dada 
grubu doğuşundan itibaren politik faaliyetle iç içedir.!? Ber- 
linin paramparça ortamı, Franz Jung ve Raoul Hausmann 
gibi savaş karşıtı eylemcilerden, George Grosz, Erwin Pisca- 
tor, John Heartfield ve Wieland Herzfelde gibi Alman Spar- 
takist Grubu (sonradan Alman Komünist Partisi/KPD) des- 
tekçilerinden oluşan bir hareket için adeta biçilmiş kaftan- 
dir. Die Freie Strasse (1915) ve the Neue Jugend gibi sol der- 
gilerin yayınında ve dağıtımında zaten faal olan bu isimler, 
politika ile estetiği daha fazla bütünleştirme imkânını dev- 
rimci seferberlik için elzem görürler.” Berlin Dadacıları, Al- 
man burjuvazisinin sanatı, kültürü ve idealizmi putlaştır- 
ması karşısındaki nefretlerini daha en baştan belli etmişler- 
dir. Huelsenbeck'e göre, burjuvazi böylece, halkın sokak- 
larda yaşanan çalkantılara gözlerini kapayıp aşkın bir “yü- 
ce tin” önünde secde etmesini saglayabilmektedir.'* Berlin 
Dadacıları, sanatın bu koşullara eleştirel bir müdahalede bu- 
lunmaktan aciz olduğunu düşünmekte, sosyo-politik alan- 
la organik bir etkileşime girebilecek bir estetiğin yaratılma- 
sını arzulamaktadırlar. Geleneksel yaratıcılık tarzlarını red- 
dedip, asamblaj yoluyla yeni estetik formlar yaratma çaba- 
ları bunun kanıtıdır. Canlı etkinlikler veya performatif kar- 
şılaşmalar —dada “skandal”ları— politik boyutu sanata yeni- 
den dahil etmenin araçlarından biri olarak kabul edilir. Ba- 
ader'in daha önce bahsettiğimiz eylemlerine benzer anarşist 
performanslar, politik eylemin yıkıcılığını estetik yoluyla 
canlandırır, “dünyadaki olayları geleneksel sanat türleri ara- 
cılığıyla yeniden sunmak yerine, içeriklerini sanat dışı olay- 
ların yapısı yoluyla” sunarlar.” Gündelik hayatın dolayım- 
sızlığını somutlaştırdığı düşünülen bu olaylar, ajitatif mani- 
festoları, “yansımalı sesleri”, saçma ve eşzamanlı eylemleri, 
izleyicilerle tahrik edici etkileşimi, kabare, sinema, doğaçla- 
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ma ve “yanılsama karşıtı sahne tasarımı”nı bünyesinde ba- 
rındırır.'9 Stephen Foster'ın iddia ettiği gibi, dadacılar per- 
formans etkinliğini, değişim yaratmak üzere gündelik hikâ- 
yede çatlaklar oluşturmaya yarayan bir eşik ânı olarak gö- 
rurler.'’ Bu taktiği, etkileşimli bir yolla muhalefetlerini ilet- 
me aracı olarak kullanırlar. Foster'a göre, avangard sanatçı- 
lar için etkinlik, “gerçekte ya da hayal gücünde, hem kendi- 
lerini hem de izleyicileri, düşman ve kendini yıkmaya yönel- 
miş bir dünyada potansiyel bir değişim aracı olarak konum- 
landırma” yoludur.'8 

Performatif karşılaşma adına daha önceki temsil tarzları- 
nın yadsınması, performatif karşılaşmanın sosyo-politik bi- 
lince ve ideolojik inanca doğrudan meydan okuma aracı ola- 
rak tanımlanmasına dayanır. Berlin Dadacıları'nın kendileri- 
ni devrimin sanatçıları olarak tasavvur etmeleri, kuşkusuz, 
Bolşevik ayaklanmasıyla ve erken Sovyet komünizminin za- 
feriyle özdeşleşmelerinden ileri gelir. Bu özdeşleşmenin salt 
retorikten ibaret olmadığı ortadadır. Huelsenbeck 1920 ta- 
rihli manifestosunda tipik bir dadacı heyecanla şöyle der: 


Dada Alman Bolşevizmi'dir. Burjuvazi “kendi kendini meş- 
rulaştırmak için sanat satın alma” fırsatlarından mahrum 
bırakılmalıdır. Sanatın toptan temizliğe ihtiyacı var, ve Da- 
da sınırlı tabiatının tüm şiddetiyle bu temizlik işini üstle- 
necek.!? 


Lenin'in” öncü kavramından -kitleleri devrime yönel- 
tip örgütleyecek profesyonel devrimci ve işçi sınıfı militan- 
ları- ilham alan dadacılar, kendilerini halkın sanatsal öncü- 
leri gibi görürler. Sanatçıların, yaratıcı mecralarıyla, devrim- 
ci bir bilincin ve özgürleşme arzusunun uyandırılmasında- 
ki hayati figürler olduklarını düşünürler. Tabii bu, dadacıla- 
rın kendilerini çokluğun dışında gördükleri anlamına gelmi- 
yor. Berlin Dadacıları, devrimin içerisinde ve hizmetinde ol- 
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duklarını düşünürler. Bu özdeşleşme, Berlin Dadacıları'nın 
projelerinde bir paradoksa neden olur: Toplumsal bilinci 
kışkırtma (yani değişimi tetikleme uzmanı) rolleri, estetik 
alan ile gündelik mücadeleleri kaynaştırma ve böylece ken- 
di özerk sınırlarına son verme arzularıyla biraradadır. Berlin 
Dadacıları, özerk organik sanat eserini reddetmek suretiyle 
geleneksel estetik ilişkileri yadsıyıp, avangard eseri tartışma- 
sız biçimde politize edip, estetiğin politika alanındaki mü- 
dahale boyutunu geliştirirken, estetiği gündelik hayat için- 
de eritme arzularını hayata geçirmezler. Sanat, politik haya- 
tın bağlaşığı haline gelmez. Sanatın kurumsallaşmasına son 
vermeye yönelik bir hamle olarak dadacı projenin gücü, sa- 
nat felsefecisi Gerald Raunig’e göre, daha ziyade şuradadır: 


[...] üretim koşullarını arzulama makinesinin tetkikinden 
geçirmelerinde; ulus ve parti gibi her türlü yer-lileştirme- 
nin ötesinde, anti-militarist, enternasyonalist, anarşist pra- 
tikleriyle neşeli bir yersiz-yurtsuzlaştırmanın fitilini ateş- 
lemelerinde. Sanata karşı son derece ağır saldırıların oldu- 
gu, sanatçıların darp tehdidiyle veya özellikle idare edilebi- 
lir ve kısıtlı sanat mekânlarında zorla çalıştırılma tehdidiyle 
karşılaştıkları bir ortamda bu tehlikeyi göze aldığı için, [da- 
da’nin] başarısı bakidir.?' 


Dolayısıyla, dadacıların ihlalci hamleleri estetik araçsal- 
lıklarından ötürü övülürken, politik ihlalleri bu kadar heye- 
can uyandırmaz. Gilles Deleuze ve Felix Guattari'nin dediği 
gibi, “politika, dadacıların en güçlü yanı değildir” 2 Aykırı 
estetik jestlerin mütemadiyen sanat kurumu tarafından dev- 
şirilip ehlileştirilmesi, avangard hareketlerin çoğu gibi dada- 
cıların da sanatsal karmaşa yoluyla politik alana anlamlı bir 
müdahalede bulunma imkânlarının önünü kapatır. Dillere 
destan nihilizmleri ve kendilerini devrimci sanatçı ve öncü 
mertebesine yükseltmeleri, fetişleştirme ve kültürel serma- 
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yeye dönüştürme mekanizmaları için kolay birer hedef ol- 
malarına yol açar. Avangardın yaramaz çocuğu olarak Berlin 
Dadacılığı algısı, çelişkili politik özne konumlarının yarat- 
tığı açmazla birleşince, politik ve toplumsal idealleri ile bu 
idealin gerçekleşmesi arasındaki kopukluğun nasıl ve neden 
oluştuğunu görmek çok da zor değil. 

Dadacıların kendine özgü bu çelişkileri, otuz yılı aşkın bir 
zaman sonra Sitüasyonist Enternasyonal (SE) hareketinde 
yeniden değerlendirildi. Berlin Dadacıları'nın hedefi sana- 
tı hayat içinde aşarak ortadan kaldırmakken, SE her ikisinin 
de yeni bir ortam içerisinde ortadan kalkmasını hedefliyor- 
du. Avangardist paradigmayı sorgulamaksızın tekrar etmek- 
ten kaçınmayı amaçlayan SE'ye göre, dada'nın sonunu ha- 
zırlayan, “mutlak olumsuz program”ıydı: Her türlü olumla- 
yıcı, hatta değiştirilebilir devrimci ontolojiyi reddetmeleriy- 
di. SE, dada'nın tamamen tepkisel nihilizmini, (başta) stra- 
tejik açıdan gerekli, ama temelde savunulamaz görüyordu. 
Sitüasyonistler, olumlu bir radikal özne oluşumunun ve ide- 
olojik olmayan, hiyerarşisiz, deneysel tarzların, özgürleştiri- 
ci durumların yayılması için hayati olduğunu savundular.” 

Bolşeviklerle özdeşleşmekten çekinmeyen Berlin Dada- 
cıları'ndan farklı olarak, SE, Leninist örgüt yapılarına sıcak 
bakmıyordu. Sovyet tipi komünizmin örgütsel otokrasisi, si- 
tüasyonistlerde PCF, CGT (Fransız Komünist Partisi ve ona 
bağlı sendika) gibi reformist Parti aygıtlarına karşı derin bir 
düşmanlığa sebep oldu. Sitüasyonist hareket modellerinin 
bu tür yapılara uzaklığı, yaratıcı ve estetik stratejilerle yap- 
tıkları deneylerden belliydi. Bunlarda, arzunun ve özneleş- 
me süreçlerinin Guy Debord'un “gösteri toplumu” dediği 
olgudan koparak özgürleşmesi hedefleniyordu. Debord için 
bu kavram, kültürel ve toplumsal deneyimin meta rejimin- 
de dolaşıma girmesiyle birlikte, imgeler arasındaki ilişkinin 
giderek bireyler ve kolektif yapılar arasındaki ilişkilerin ye- 
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rini almasını (veya tersini) ifade ediyordu. Gösteri, bireyler 
arasındaki toplumsal ilişkileri dolayımlama işlevi görüyor, 
kapitalizmin üreticiyi metadan ve dağıtımından koparma- 
sı gibi bireyleri gündelik hayattan yalıtıyordu. Bu kavram, 
Marx'ın üretim ve tüketim süreçleriyle ilgili yabancılaşma 
kuramının gündelik hayat ilişkilerine aktarılması anlamına 
geliyordu. Debord'a göre bölünme, gösterideki yabancılaş- 
manın hâkim olduğu gündelik hayat deneyiminin “başı ve 
sonu”ydu.” Dahası, gösterinin her yere yayılan egemenliği, 
Debord'u, gösterinin gerçeklikten kopuk bir durum olmadı- 
ğı, bilakis gerçekliğin kurucu bir unsuru olduğu sonucuna 
götürdü. “Gösteri, bütünlüğü içinde kavrandığında, mevcut 
üretim tarzının hem sonucu hem de hedefidir. Gerçek dün- 
yaya eklenmiş bir şey, bir dekor değildir gösteri. Gerçek top- 
lumun gercekdisiliginin merkezidir.”? 

Modern kapitalist üretimde gündelik hayatın bu şekilde 
sömürgeleştirilmesi, SE'ye göre, ancak bireylerin ve kolektif 
toplumsal bedenin kendi kaderini kendi eline alarak özgür- 
leşmesiyle aşılabilirdi. Sitüasyonistler, kuruluşlarından iti- 
baren, bu tabi kılma ve yabancılaşma mekanizmasına mü- 
dahale yolu olarak durumlar inşa etmeyi “temel amaç”ları 
addetmişlerdi.?9 İnşa edilmiş durum, 1958 tarihli bir me- 
tinde şöyle tanımlanıyordu: “Birleşik bir ortamın ve olaylar 
oyununun kolektif biçimde örgütlenmesiyle somut ve bi- 
linçli biçimde inşa edilmiş bir yaşam ânı”.2” Gösteriyi yerin- 
den etme ve kapitalizm tarafından şeyleştirilen arzuyu dirilt- 
me önerisiydi bu. Debord'un gösteriye dair tanımlarına ba- 
kıldığında, sitüasyonistlerin neden gösterinin katılım, kar- 
şılıklılık ve etkileşime dayanan yeni davranış ve ilişki kur- 
ma biçimleriyle deneyler yaparak altüst edileceğini düşün- 
dükleri anlaşılır. Kapitalizm koşulları altında yaşanan de- 
neyimin kurucu süreçlerinin gösteriyle tanımlanması, an- 
cak “inşa edilmiş durum”un sağlayacağı türde köklü bir ko- 
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pusun, William McClure’un ifadesiyle “gösteri toplumunda 
kurumsallaşan ilişkilerden bağımsız toplumsal biçimleri ve 
değer yapılarını yaratabileceği ve ayakta tutabileceği” anla- 
mına gelmektedir.28 

Fakat sitüasyonistler, metinlerinde ve bültenlerinde bu 
tür durumların hangi tür praksisle yaratılacağına dair net 
açıklamalar sunmamışlardır. Dérive (sapma) ve détourne- 
ment (dilsel ve semiyotik altüst etme) gibi taktikler, genel- 
de bu tür olaylara örnek gösterilir.” Sitüasyonistlere gö- 
re bunlar estetik ve yaratıcı pratiği kurumların ve galerile- 
rin ötesine taşıyıp toplumsal alana, kente ve sokaklara sok- 
manın, (özneler arasında edilgin, yalıtılmış karşılaşmalar ve 
meta fetişizmine tabi kılınmış arzularla tarif edilen) alışıl- 
dık etkileşim biçimlerinin işleyişini yeni mekânsal-zaman- 
sal deneyimlerle bozmanın yollarıdır.” Debord, bu tür yeni 
deneyimlerin, ancak bütün bireyler deneysel yönetime ka- 
tılımlarının bilincine varırsa hayata geçebileceğini öne sü- 
rer. Sitüasyonistlere göre bu, tiyatro ve sinemanın yapıla- 
rında şeyleşmiş biçimiyle izleyicinin müdahalesizliği eğili- 
minden uzaklaşmak için zorunlu bir hamledir ve “seyirci- 
yi kahramanla kurduğu ruhsal özdeşleşimden” koparmayı, 
“kendi hayatında devrim yapmasını sağlayacak yetenekleri- 
ni uyandırarak onu etkin olmaya davet etmeyi” gerektirir.” 
Her bireyin, seyirci yerine katılımcı olarak harekete geçiril- 
mesi, yaratıcı ile izleyici arasındaki hiyerarşik ayrımı hiçbir 
zaman çözmeyen avangardist paradigmadan ayrılışın gös- 
tergesidir. İnşa edilmiş durum, bu paradigmanın tersine, ey- 
lemin veya ideolojinin oyuncu, yazar veya uzman tarafın- 
dan temsil edilmesinden çok daha fazlasını gerektirir. De- 
bord şöyle yazar: 


Durum [...] onu inşa edenlerce yasanmalidir. Edilgin ve- 
ya figüran konumundaki “kamu”nun oynadığı rol gittik- 
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çe azalmalı, buna karşılık, artık “oyuncu” denmesi müm- 
kün olmayanların, kelimenin yeni anlamıyla “yaşayanlar” 
diye adlandırılacakların oynadığı rol gittikçe artmalıdır.?? 


Debord, bireyin böyle bir eylemi başlatmaya muktedir ol- 
duğunu ve somut olayın kolektif biçimde hazırlanacağını 
kabul etmesine rağmen, avangardın diyalektik hayaletinin 
etkisiyle, bu hareketin —en azından başlangıçta— halkta ken- 
diliğinden uyanacağından kuşku duyar. Seyircileri katılıma 
teşvik etmek için bir tür “yönlendirme”nin gerekli olduğu- 
nu savunur. Bu doğrultuda, Debord ve SE, durum içerisin- 
deki “yaşayanlar”ın faaliyetleri arasında üç kademeli geçici 
bir hiyerarşi, mantıki veya işlevsel bir ayrım oluştururlar.” 
Bu hiyerarşinin en tepesinde “ortamın inşa edilmesi ve olay- 
lardaki çeşitli müdahalelerin hazırlanması için gereken te- 
mel unsurların ayarlanmasından sorumlu yönetici veya üre- 
tici” bulunur.” Onun altında, “durumu doğrudan yaşayan, 
kolektif projenin yaratılmasında rol almış ve ortamın pratik 
oluşumunu hazırlamış failler” bulunur.” En altta ise, “inşa 
işinde yer almamış, eyleme geçmeye zorlanmaları gereken 
birkaç edilgin seyirci” vardır.” 

Raunig’in dikkat çektiği gibi, bu tanımdan anlaşıldığı üze- 
re izleyici imkânsız bir konuma yerleştirilmektedir. Rau- 
nig bu konumun çelişkili niteliğini çözmek için iki alter- 
natif önerir: ya izleyici olumlanacak ve bu şekilde konum- 
landırılacak (böylece bu konum yorum veya eylem için bir 
araç olarak kullanılacak) veya bu konum “politik süreçlerin 
karmaşıklığı”nı içerecek şekilde “açılacak”tır.*” Raunig'e gö- 
re SE'nin daha sonraları başardığı tam da bu ikinci seçenek- 
tir; 1960'tan sonra politik dozu daha da artan projelerinde 
bunun örnekleri görülür. Raunig, Paris'teki 1968 isyanları 
sırasında sitüsyonistlerin sanatla ve devrimci makineler yo- 
luyla gerçekleştirdikleri yatay-gecisleri [transversals] örnek 
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gösterir. O halde, Raunig’in önerisi, inşa edilmiş durumun 
politik alanda önünü açtığı potansiyel çerçevesinde SE'nin 
faaliyetlerinin yeni bir bakışla değerlendirilmesini gündeme 
getirir. “Durumun performatif biçimde işlenmesiyle ve bu- 
nun gerektirdiği hiyerarşiyle işe başlayan SE, üretim önce- 
sinde durumun ve onu 'yaşayanlar'ın yeni olasılıklara açıl- 
dığı, durumu düzenleyenleri askıya alan bir kıvılcımı çakan 
bir pratik geliştirmiştir.” 

Estetik ve devrimci makineler arasındaki bu yatay-geçiş- 
leri hafife almak hata olur, fakat bu “kıvılcım”ın, isyanın 
ve gündelik hayata sahip çıkılmasının yarattığı düzensizlik 
içinde uzman düzenleyiciler ile uzman olmayan katılımcı- 
lar arasındaki sınırları gerçekten silip silmediğini de sormak 
gerekir.“ Raunig'in düzenleyicilerin rolüne dair gözlemleri 
kuşkusuz SE'nin daha sonraki eylem ve metinlerinde doğru- 
lanabilir; fakat yine de, inşa edilmiş durum kavramına odak- 
lanan ilk manifestolardaki izleyici sorununa ve bu sorunun 
inşa edilmiş durumun hayata geçirilmesindeki etkisine ye- 
niden bakmak yararlı olabilir. 1958'de SE, durum içerisinde 
görev alacak yöneticinin sadece geçici bir konumu olduğu- 
nu kabul eder: “durumun yöneticisi ile “yaşayanlar'ı arasın- 
daki ilişki, kuşkusuz, kalıcı bir uzmanlık biçimini almama- 
lıdır. Bu sadece, bir grup sitüasyonistin, belirli bir projeden 
sorumlu kişiye geçici olarak tabi olmasidir.”*' Debord bu 
yöneticilik rolünün geçici olduğunu vurgulasa da, bu rolün 
durum için belirli bir yöntem saptadığı ortadadır: Herhangi 
bir anda, sitüasyonist doktrine bağlılığa göre belirlenen bir 
değer sistemi içinde bireysel roller arasına sınır çizilmesine 
dayanan bir yöntemdir bu. 

Bu anlamda, kolektif düzenleme iddiası, her bireyin “ken- 
di sevdiğinin, kendisini cezbedenin peşinden gitmesi”* çağ- 
rısıyla birlikte bakıldığında, durum içinde bir öncü provo- 
katörün tayin edilmesiyle çelişkili görünür. Massimo de An- 
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gelis'in®? “geçici zaman-mekân müşterekleri” adını verdiği 


süreçte olduğu gibi ortak bir arzu veya dert etrafında birle- 
şen bireyler yoktur burada; bir bireyin veya grubun, henüz 
“uyanmamış” veya “eğitimsiz” bir kitleye özgürleştirici ey- 
lem ihtiyacını aşılayabileceği ima edilir. Guattari'nin dikkat 
çektiği gibi bu, herhangi bir kolektif birlik yaratma arzusu- 
na zarar verir çünkü “çoğulluk düşüncesi, ifadenin kolektif 
tarzda kurulması fikri, kitlelerin çıkarlarının/ilgilerinin tem- 
silini garanti etmesi gereken bir bireye veya zümreye atfedil- 
mesi mümkün olmayan türde bir düşüncedir.“ 

Katılımda bulunmayan her bireyin “eyleme geçmeye zor- 
lanması” gerektiği yolundaki sorunlu iddia, uzmanlaşma de- 
recesine bağlı görev paylaşımı mantığına tuz biber eker. İz- 
leyicileri “imkânsız bir konum”a yerleştirmenin de ötesin- 
de, zorlama ihtiyacı nedeniyle onların katılımda bulunma- 
yı seçme yetilerini de geçersizleştirir. Buradan, izleyicilerin 
tamamen kötülendiği sonucuna varacak kadar ileri gitme- 
ye gerek yok, ama Debord'un niyeti ne olursa olsun, kon- 
trollü katılım önerisinin paternalizmi çağrıştırdığı kesindir. 
Bu durum, Raoul Vaneigem'ın başyapıtından önce bile, sitü- 
asyonist felsefede hem katı bir diyalektikçiliğin hem de ar- 
zulayan öznelliğin özgürleşmesi hedefinin çelişkili biçim- 
de birarada olduğunu gösterir. İskandinav sitüasyonist gru- 
bunun 1962'de belirttiği gibi, “sitüasyonistlerin eylem prog- 
ramı —entelektüel düzeyde— kansere yakalanmıştır. Bu kan- 
serin kökleri, eski usül, klasik ve son derece katı örgütlen- 
me modellerine bağlılıkta yatmaktadır.” ” Tabii İskandinav 
grubunun düşünceleri, Debord'un grubu tasfiye etmiş olma- 
sı yüzünden taraflıdır; fakat yine de bu tür yorumlar, kuram 
ile pratiğin sitüasyonist durumda hayata geçirilme yöntem- 
lerine temkinle yaklaşmamız gerektiğini hatırlatıyor bize. 

Dolayısıyla, SE, dadacı performatif karşılaşmanın örgüt- 
lenmesiyle ilişkili bazı sorunları aşma yolunda kuşkusuz 
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önemli adımlar atmıştır — özellikle izleyiciyi katılımcıya dö- 
nüştürmeleri ve estetik çalışmayı sanat alanındaki sınırların- 
dan kurtarmaları önemlidir; fakat inşa edilmiş durumun so- 
mut olarak nasıl düzenleneceği ve hayata geçirileceği nokta- 
sında sorunlar vardır. SE'nin 1963'te bizzat kabul ettiği gi- 
bi, “SE durumlar yaratmaktan hâlâ uzaktır” “© Elimizde sa- 
dece birkaç derive hikâyesi, 1968 civarındaki eylemlere dair 
notlar ve hareketin ilk yıllarına ait, bu metnin başında bah- 
settiğim türdeki karşılaşmalar haricinde, durumun somut 
biçimde nasıl ortaya konduğunu tahayyül etmemizi sağla- 
yacak belge yoktur. Durum kavramının politik etkisi, este- 
tik alanı aşıp gündelik hayatın ve siyasetin alanına girilmiş 
olmasıdır. İnşa edilmiş durumda, avangardların amacından 
sapılarak sanatı hayat içinde eritmeye yönelinmiştir. Giorgio 
Agamben bunu, durumun, “hayatın sanat-oluşu ya da sana- 
tın hayat-oluşu” değil, “hayat ile sanatın ayrımsız olduğu bir 
an” olmasıyla açıklar: “her ikisinin de aynı anda belirleyici 
bir dönüşümden geçtiği” bir an.” 

Sitüasyonistler, sadece avangard estetik girişimi dönüş- 
türmeleriyle değil, örgütlenme konusundaki deneysel yak- 
laşımlarıyla da Paris'teki entelektüel çevrenin ilgisini çeki- 
yordu. Onların, siyasi parti, sendika ve ideolojik ortodoksi- 
nin itaat disiplinini toptan reddetmelerinden Guattari de et- 
kilenmişti — o kadar ki, Raunig’e göre “Guattari ‘özne gru- 
bu' tezinin ilk örneğini, 1968'in başında Nantarre'de sitüas- 
yonist enragé grubunun tetiklediği 22 Mart hareketinde bul- 
muştu” “ Guattari'nin, “özne grubu”, yatay-gecislilik ve ko- 
lektif arzu konusundaki kuramları aracılığıyla, performatif 
karşılaşmanın daha yeni bir örneğinin selefleriyle arasındaki 
farkları incelemek ilginç olabilir. Guattari'nin bu kavramla- 
rı, örneğin Berlin Dadacıları'nın izleyicisi ile SE'nin katılım- 
cısının, Ümsonst kampanyasında nasıl bileşene dönüştüğünü 
anlamamıza yardımcı olabilir. 
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Geçtiğimiz yıllarda düzenlenen Umsonst kampanyalarin- 
da kullanılan yöntemler, sitüasyonistlerin eleştirdiği örgüt- 
lenme modellerine daha da fazla mesafe alarak, yerel gün- 
delik hayatla iç içe geçmiştir. Toplu taşıma araçlarıyla ilgili 
olan, daha önce bahsettiğimiz Pinker Punkt (2005), Nullta- 
rif (2003) ve Stadtrundfahrt (2004); kültür kaynaklarıyla il- 
gili Kino Umsonst (2003), Le Tigre at the Volksbuhne Umsonst 
(2004) ve MoMA Umsonst (2004) kampanyaları bunlara ör- 
nektir.” Boyle bir gündelik düzeyde çalışma kararı stratejik 
bir karardır, çünkü Hamburg Umsonst'tan bir kampanyacı- 
nın açıkladığı gibi, “orada bulunan herkese hitap etmek ve 
insanları düşünmeye ve katılmaya davet etmek”tir amaç.” 
Umsonst için, karşılaşmadaki katılımcıların belirsizliği, açık 
(ne Marksizm'le ne anarşizmle tanımlanan, her ikisinden 
de unsurlar barındıran) bir siyaset ihtiyacına işaret eder; 
bu açıklık, bir Berlin Umsonst kampanyacısının “yönelim- 
siz sol” diye tarif ettiği şey lehine kapsayıcı bir politik ideo- 
lojinin parçalanmasıyla sağlanır.” Yaratıcı, keyif verici tak- 
tiklerle birlikte kullanılan örgütlenme teknikleri de, kolektif 
arzu ifadelerinin biraraya geldiği daha erişilebilir, hiyerarşi- 
siz bir platformu mümkün kılar.” 

Umsonst kampanyaları, Guattari'nin, özne grupları bağla- 
mında SE'nin deneysel örgütlenmesinde ortaya çıktığını dü- 
şündüğü şeye yaklaşır. Guattari, La Borde kliniğinde yürüt- 
tüğü çalışmalarında, kurumsal ortamlar içerisinde grup olu- 
şumuna dair bir analiz ortaya koymuş ve birbiriyle bağlantılı 
iki morfolojik grup tipi arasında ayrım yapmıştır: tabi grup 
ve özne grubu. Tabi/bağımlı grup, (otoritarizm arzularıyla 
bağlantılı olarak) şu veya bu biçimde İktidar'a boyun eğen, 
genelde molar etkinlikle bağı olan ve Mark Seem'in öne sür- 
düğü gibi “global bir ideoloji”ye sahip olan kişileri içerir.” 
Guattari'ye göre grubun en temel özelliği, beyanda bulunma 
aczidir; tabi grubun “davası işitilir, ama nerede, ne zaman, 
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kim tarafından işitildiği meçhuldür”. Bu, tabi grubun dış 
kaynaklar tarafından dayatılan ötekileştirmeye maruz kal- 
masıyla ve bunun sonucunda savunmacı grup fantezisine ve 
tecrite yönelmesiyle örtüşür.” Gary Genosko'nun açıkladığı 
gibi, tabi grubun birlik ve beraberliği dışsal çağırmayla [in- 
terpellation) kurulur.” 

Guattari'nin analizini kurum ortamı dışına taşıyan Genos- 
ko'ya göre, tabi grubun tipik özelliği olan fantazmalara ka- 
pılan, “kendi gösterenlerini oluşturmak ve kendi eylemleri- 
ne uygun olarak yarattıkları kurumlar adına konuşmak ye- 
rine liderliğin ürettiği anlamlandırmalara tutunan” aşırı sol- 
cu militanın yüz yüze olduğu sorun da budur.” Guattari'ye 
göre, grup özneleri/özne grupları, koşullar gereği, tabi kılın- 
mış gruplara karsittir. Bu gruplar doğaları gereği molekü- 
ler ve yerelleşmiştir; kapsayıcı yapılar yerine, eylem-oluş sü- 
reçleri doğururlar. Tabi gruba hükmeden dışsal belirlenim- 
den farklı olarak, özne grubu “kendi davranışlarını kendisi 
denetlemeye, nesnesini açık kılmaya çalışır ve bu durumda 
kendi açıklama araçlarını üretebilir” * Böylelikle özne gru- 
bu, kendi hedefleri doğrultusunda etkin bir konum üstlenir. 
Bu durum, kolektif bir süreçle birleşmiş bir karşılıklı bağım- 
lılık ve farklılık ortamında, özne grubuna katılan birey için 
ifade ve anlamlandırma araçlarının var olduğunu gösterir. 
Genosko'nun belirttiği gibi, “özne grubu |...| “ortak eylemin 
ani parlamasinda’, Ötekilik değil karşılıklılık etrafında bira- 
raya gelmiş, kaynaşma halindeki bir gruptur.” 

Genosko'nun “ortak eylemin ani parlamasından” doğan 
kolektif tanımı üzerinden, Guattari'nin bu yeni örgütlenme 
yapısında öngördüğü potansiyeli ayırt edebiliriz: tekillikle- 
rin rizomatik, temsili olmayan, programsız biçimde birara- 
ya gelmesi. Umsonst kampanyaları, işbirliğine dayalı geçici 
bir kolektifin oluşumuna yönelerek, performatif karşılaşma- 
daki potansiyel özne grubu için bir alan tesis etme noktasın- 
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da SE'nin deneylerindeki boşluğu doldurmayı hedefler. Gu- 
attari'ye göre, “bir özne grubu, onun adına konuşma iddia- 
sında olacak atanmış bir kişide somutlaşmaz: Özne grubu, 
her şeyden önce, geçici bir bütünselleştirmeye dayanan ve 
eyleminin gelişimi içinde hakiki bir şey üreten, bir eylemde 
bulunma niyetidir”.59 SE'nin inşa edilmiş durum kavramı- 
na içkin yönetim/katılım hiyerarşisi, “atanmış kişi”nin oto- 
ritesini aşma imkânı bırakmaz. Umsonst içinse başından be- 
ri böyle bir durum söz konusu değildir. Bir grup ya da ha- 
reketten ziyade bir dizi kampanya olarak tasarlanan Um- 
sonst'ta, daimi üyelik ihtimali çok daha düşüktür. Kolek- 
tif; kültürel ve kamusal kaynakların ve mekânların özelleş- 
tirilmesine, ekonomik rasyonalizmle ilgili devlet söylemle- 
rine ve daha sonraları hayatın ve emeğin güvencesizleşme- 
sine odaklanan tekil olaylar etrafında birleşir. Kampanyacı- 
ların önerdiği her karşılaşma, zaruret ile zevkin birbirinden 
ayrılmasına damgasını vuran ekonomi ve sınıf politikaları- 
nı ifşa eder ve zevke erişimin (özellikle kültürel kaynaklar 
ve etkinlikler bağlamında) giderek imkânsızlaşmasını sor- 
gular; bu anlamda hepsi, Almanya'da alıp başını giden neo- 
liberal kıtlık söyleminin tetiklediği mahrumiyete karşı doğ- 
rudan bir misilleme olarak formüle edilmiştir. Berlin grubu- 
nun, daha sonra diğer Umsonst gruplarının da benimsediği 
ana hedeflerinden biri, müşterek mekânların ve zenginliğin, 
bilhassa yaratıcı toplumsal ve siyasi doğrudan eylem biçim- 
leriyle, kolektif biçimde sahiplenilmesidir.“ Amaç, “günde- 
lik bir direniş kültürü”nü teşvik etmektir: kapitalist koşulla- 
rın kolektif biçimde altüst edilmesi yoluyla, her bireyin ken- 
di özneleşmesine kendisinin değer biçmesini sağlamak. Bu 
anlamda, dışarıya kapalı veya ideolojik sınırları belirlenmiş 
bir grubun neden stratejik açıdan uygun görülmediği anlaşı- 
lyor: Guattari'nin özne grubu gibi, Umsonst da “her şeyden 
önce bir eyleme geçme niyeti”dir; eylemi bünyesinde barın- 
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dirma yetkisini haiz, tanımlanabilir bir özne veya fail kate- 
gorisi barındırmaz. 

Umsonst kampanyaları etrafındaki bu muğlaklık, mili- 
tan unsurların bulunmadığı anlamına gelmiyor. Bilakis, her 
kampanya ciddi planlama aşamaları gerektirmektedir. Bun- 
lar, küçük kampanya komiteleri, yani yine olayların “başlatı- 
cısı” konumundakiler (on-on beş kişi) tarafından halledilir. 
Fakat bu karşılaşmaların hayata geçirilme biçimi ile, SE'nin 
kavramlaştırdığı biçimiyle inşa edilmiş durum arasında be- 
lirgin bir fark var: Umsonst kampanyalarının idaresinde, ola- 
bildiğince esnek ve işbirliğine açık olunmasına dikkat edil- 
miş, şeffaflık ve erişim ilkeleri gözetilmiş, hiyerarşisiz örgüt- 
lenme yöntemlerine bağlı kalınmıştır. İsimlerinin “kötüye 
kullanılması”ndan rahatsız olan SE'nin tersine, Umsonst tak- 
tiklerinin ve isimlerinin başka kolektifler ve bireyler tarafın- 
dan kopyalanmasını teşvik eder, ilgi alanlarının ve tartışma- 
ların dağınık olmasını arzular. Planlama aşamalarının duyu- 
rulması eylemlerin yasadışı olmasından ötürü ister istemez 
sınırlı tutulsa da, bazı karşılaşmaların gerçekleştirilmesinde 
farklı kesimlerden çok sayıda insanı teşvik etmek için geniş 
çaplı duyurulara ağırlık verilmiştir. Fakat, fiziksel hareketli- 
lik sorunlarının (bireyler arasındaki fiziksel yetilerin farklı- 
lığı, devletin yasadışı ilan ettiği bazı bireylerin eyleme katil- 
maları halinde sınırdışı edilme veya işini kaybetme tehlike- 
si gibi) yarattığı engeller ve sınırlar tamamen kaldırılamadı- 
ğından, ayrıca politik eylemler için olumlu tanıtım imkânları 
pratikte sınırlı olduğundan, eylemlerin duyurulması üzerin- 
deki vurgu arzulanan kapsayıcılığı sağlamaya yetmemiştir. 

İşbirliği imkânını olabildiğince genişletmek için, karşılaş- 
maların gelişiminde bütünleştirici mekanizma ve yöntem- 
ler benimsenmiştir (atölyeler, araştırma grupları, tartışma- 
lar gibi). Böylece kampanyanın düzenleyicileri ile, hızlanan 
özelleştirme süreçlerinin bilhassa güvencesizleştirdiği belirli 
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gruplar (öğrenciler, sanatçılar, asgari ücretle çalışanlar, staj- 
yerler vs.) arasında işbirliği ve dayanışma teşvik edilir. Bu 
karşılaşmalar gruplar arası ilişkileri kalıcı kılma amacı göze- 
tilerek tasarlanmamıştır, ama bu durum benzer girişimlerin 
tekrarlanmasina engel olmaz.® Atölyeler de, tek tek kam- 
panyaların odaklandığı alanları hedef alan özerk gruplar ara- 
sındaki ağlar üzerinden işbirliğiyle düzenlenir.9* Bu model 
kısmen, yerleşik eylem gruplarının dışında kalan sosyo-eko- 
nomik veya kültürel gruplara hitap etmeye çalışarak, kural 
koyucu, soyut veya ideoloji temelli politik çalışmanın ötesi- 
ne geçmeye yönelik bir deney olarak doğmuştur. İnsanları, 
gündelik hayatlarında yapısal değişimler yaratma ve kendi 
hayatlarından duydukları hoşnutsuzluğu bizzat ifade etmek 
için harekete geçme amacı üzerinden birleştirmeye odakla- 
nılır. Birlik içinde yapılan doğrudan eylemin bu muhalefeti 
görünür kılacağı önerilir ve böyle bir politik görünürlüğün, 
kabul görmüş eylem parametrelerinin ötesinde kendi kendi- 
ne örgütlenme yönünde çoğulcu imkânların önünü açaca- 
ğı düşünülür.” 

Umsonst'un uzman (bu durumda eylemcilik) gettosun- 
dan kaçma arzusunu, burada ana hatlarıyla çizdiğim perfor- 
matif karşılaşma pratiğindeki paradigma değişiminin zirve- 
si olarak görebiliriz. Guattari'nin özne grubu ve özneleşme 
kavramlarına dönecek olursak, bunlara eşlik eden yatay-ge- 
çişlilik kavramları burada bilhassa anlamlıdır. Guattari'nin 
yatay-geçişlilik üzerine yazdığı ilk metinler kurumsal şizo- 
analizle ilgili formülasyonlarının ipuçlarını içerir, ama yo- 
rumları aynı zamanda politik-estetik hareketin incelenme- 
sinde de kullanılabilir: Örneğin, karşılaşma yoluyla sağlanan 
grup oluşumu bağlamında, tarihsel örneklerle günümüzde- 
kileri nasıl ayırt edebiliriz? Guattari'ye göre yatay-geçişlilik 
her şeyden önce, kurumların içinde ve ötesinde gruplar ara- 
sındaki ilişkilerin, güçlerin ve ortamların geçirdiği değişimle 
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(ve bunun etkileriyle) ilgilidir. Guattari kurumlar icerisin- 
deki örtük güç sahalarını keşfetmeye çalışır; bu güç sahala- 
rı, genelde grupların güç gösterisiyle örtüşmez. Yatay-geçiş- 
lilik, bu örtük güç sahaları üzerinden, (dikey olarak örgüt- 
lenmiş) kurumun, farklı gruplar ve tekillikler arasında açıl- 
malar ve sentezlemeler yoluyla nasıl yeniden düzenlenebile- 
ceği üzerine düşünmeyi sağlar. Genosko'nun belirttiği gibi, 
bunun belirgin bazı politik sonuçları vardır: 


Yatay-geçişlilik, geçmişteki örgütlenme modellerinden 
kopmayı hedefleyen militan bir pratiğin kilit unsurudur. 
Mevcut bir kurumun örgütlenmesini yatay-geçmek, kendi 
tasarılarını oluşturma ve yönetme gücüne sahip özne grup- 
larını doğuran yaratıcı bir edimdir;, örgütün bizzat grupla- 
ra yakın olmasını, aynı zamanda da bürokratik katılaşma- 


dan kaçınmayı saglar.®© 


Yatay-geçişliliğin Umsonst'un performatif karşılaşma- 
larında nasıl işlediğini göstermek için, bu karşılaşmaların 
kompozisyonundaki iki ayırt edici özelliğe değinebiliriz: da- 
ha önce bahsettiğimiz, sanatçı/eylemcinin uzman rolünün 
reddedilmesiyle sağlanan “eşitlikçilik”, ve karşılaşmanın ha- 
yata geçirilmesinde katılımcıya olan bağımlılık. Umsonst 
kampanyalarına, (sanatçı ve eylemci olarak) uzman kimliği- 
ni parçalayan yatay-geçişli pratikler olarak bakabilmek için, 
Susan Kelly'nin bu terimi kullanma biçiminden yararlanabi- 
liriz. Kelly yatay-geçişliliği, aralarında gezindikleri katego- 
rileri, disiplinleri ve kurumları yersiz-yurtsuzlaştırmaya ça- 
lışan, “farklı eylem, sanat, toplumsallık ve siyaset pratikleri 
arasında açık işbirliği alanları” açan eylem tarzlarından bah- 
sederken kullanır.” Bu yatay-geçişli tarzlar, alanlar arasında 
daimi bir disiplinlerarasılığa işaret etmez, bir (içerme değil) 
birikme hareketi aracılığıyla geçici mutant birlik ve ittifak- 
lar yaratırlar ve bu süreçte alanları ve kurumları içerden de- 
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giştirirler. Bu anlamda yatay-gecislilik, sürekli oluş hali için- 
deki bir kopma ve yakınlaşma aracıdır: olaylar, kolektif itti- 
faklar ve geçici örgütlenmeler yoluyla kurulan bir işleyiş bi- 
çimi veya tarzıdır. Yatay-geçişlilik üretimle de ilgilidir, çün- 
kü bu hareket içinde, “kendi gösterenlerini ve değer sistem- 
lerini yaratmaya çalışan, kendi kendini doğuran pratikler” 
ve öznellikler üretir.8 Özne gruplarının ittifakından oluşan 
Umsonst, yatay-geçişli unsurlarıyla bu öznellik-oluşu ha- 
yata geçirir ki bu da, Guattari ve Kelly'nin savunduğu gibi, 
kendi kendini yaratan [autopoietic] ve kendi değerini kendi 
belirleyen anlamlandırma kipleri üretebilir. 

Bu tür yatay-geçişli hallerin, Umsonst veya ekonomik kü- 
reselleşme karşıtı hareketlerin ağlarına yeni katılan diğer ra- 
dikal politik gruplar tarafından benimsenmesi, sanat ve siya- 
set tarzlarında önemli bir değişimin işaretidir. Raunig’in be- 
lirttiği gibi burada, 


Sanatsal-politik pratikler nihayet sanat ile eylemcilik ara- 
sındaki ayrımı geride bırakmıştır. Eylemcilerin derdi sanat 
alanında başarı kazanmak değil, temayüz etmeye de çalış- 
mıyorlar. Yine de, sanat tarihine ve günümüz sanat pratiği- 
ne ait strateji ve yöntemleri kullanıyorlar. Bu eylemler yeni 
bir yatay-geçişlilik alanı oluşturuyor: ne dar anlamıyla sa- 
nat alanının, ne de politika alanının parçası olan bir alan.®? 


O halde burada, Umsonst'unki gibi pratiklere, onaylama 
ve kategorileştirme rejimlerinin (sanat, siyaset) dayattığı sı- 
nırların dışında ve arasında konumlanan pratikler olarak 
bakma çabası söz konusu. Bu okumada, bahsedilen müda- 
haleler hem sanat hem siyaset eylemlerinin sürekli dönüştü- 
gü ve yeniden yerli-yurtlulaştırıldığı süreçler olarak görülü- 
yor. Umsonst'un performatif karşılaşmaları, avangardlara ve 
SE'ye musallat olan hiyerarşik veya ayrımlaştırılmış kimlik 
kategorilerinin yarattığı açmazı bu yolla çözüyor. Artık orta- 
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ya çıkanın sanat mı hayat mı olduğu, hayata dönüşmüş sa- 
nat mı yoksa sanata dönüşmüş hayat mı olduğu, hatta sana- 
tın ve hayatın aşılması mı olduğu bile dert edilmiyor. Mese- 
le, sanatın tek ve bölünmez bir varlıkta hayat içinde çözün- 
mesi değil; mesele bu tür karşılaşmaların, Deleuze'ün izin- 
den giderek söylenebileceği gibi hayatı da sanatı da yatay- 
geçerek kat edebilmesi.”9 Burada karşılaşmaya katılan kişi- 
nin, hem eylemci hem eylemci-olmayan kimliklerini, ayrıca 
özneleşme süreçleri içinde doğan sayısız değişken kimlik ve 
ilişkiyi hayat geçirdiği söylenebilir. 

Guattari'ye göre, grubun arzusunu taşıyan unsur da bu ya- 
tay-geçiş hareketidir.”' SE'deki katılımcının Umsonst tara- 
fından karşılaşmanın bileşenine dönüştürülme yollarından 
biri de, arzulama üretiminin gözetilmesidir. Umsonst, kendi 
oluşumu, örgütsel gücü ve eylem semiyotiği konusunda öz- 
düşünümsel ve analitik olmuştur. Ayrıca, devlet aygıtlarına 
yönelik ve devlet iktidarının tezahür ettiği toplumsal-kültü- 
rel sahalardaki kamusal hoşnutsuzluğu teşhir edip hayata 
geçirmeye ağırlık vermiştir. Politik hareketlerin genelde be- 
lirsiz bir kamu üzerine yansıttığı arzuyla ilgili varsayımlar- 
dan kaçınan Umsonst, kamusal davranış ve arzulardaki ke- 
sişme noktalarını tespit ederek keşfe açık bir güzergâh ge- 
listirir: kamu kaynaklarına, ulaşım, barınma ve eğitime da- 
ha rahat erişim arzusu, katılım gücü konusunda kendi kara- 
rını verebilme arzusu, daha özgürleştirici müştereklere du- 
yulan arzu, gibi. Bu tür ortaklık ve kolektiflik noktaları ara- 
mak, arzunun özgürleştirilmesi yönündeki her girişim için 
elzemdir, çünkü Guattari'nin ifadeleriyle: 


Özgürleşmiş arzu, arzunun mahrem fantezi açmazından 
kurtulması anlamına gelir: Mesele o fanteziyi uyarlamak, 
toplumsallaştırmak, disipline etmek meselesi değildir; sü- 
reçleri toplumsal bünye tarafından kesintiye uğratılmaya- 
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cak ve disavurumu kolektif olacak sekilde isletmektir. [...] 
Mesele yönlendirmek, bütünselleştirmek değil, aynı salı- 
nım düzlemine bağlanmaktır.”? 


Umsonst kampanyalarında toplumsal bedendeki arzu- 
yu yönlendirmek veya bütünselleştirmek yerine ortak dı- 
şavurumuna “bağlanma” yeteneği, performatif karşılaşma- 
nın oluşumunu katılımcılarına dayandırmanın önemini gös- 
terir. “Arzuyla ve arzunun üretilmesiyle ilişkili analize ve- 
ya dışavuruma yönelik kolektif kurgular (agencements col- 
lectifs)””? arzunun özgürleşmesiyle icra edilen “devrimci iş” 
açısından elzemdir. Bu tür kolektif kurgular hiçbir şekilde 
çeşit çeşit tikel arzunun homojenlestirilmesine işaret etmez. 
Tam tersi; çünkü amaç, bu çoksesli ve heterojen toplulukla- 
rın, belirli ortak talep ve arzuların kolektif ifadesi için kar- 
şılaşmaya katılmalarının şart olduğunu anlamalarını sağla- 
maktır. Bu durum, söz konusu arzulara değer atfetmeye ya- 
rar ve performatif karşılaşma aracılığıyla kolektif eylemi teş- 
vik eder. Böylece, tekil arzunun toplumsal dokuya bağlan- 
masıyla önü açılan ortak eylem, ortaklığa, cemaate ve ko- 
lektif öznelliklere dair yeni anlayışlar tahayyül edebilen, ge- 
leneksel politik ve toplumsal örgütlenme modellerinde pek 
görülmeyen ifade birliktelikleri hayal edebilen bir politik di- 
reniş yönüne işaret eder. 

Şayet Massumi'nin önerdiği gibi “kimlik politikası yerine 
aidiyet politikasına, öngörülebilir tarzlarda birbirine ekle- 
nen veya kesişen ayrı çıkar/ilgi alanları yerine karşılıklı iliş- 
kiden doğmaya, [...] pragmatik bir arada-oluş politikasına” 
ihtiyacımız varsa,” performatif karşılaşmanın böyle bir po- 
litikaya neler katacağı ortada. Karşılaşma, dadacılarda sa- 
natın özerkliğini sarsma ve sosyo-politik alana müdahalede 
bulunma tarzı olarak ortaya çıktığı zamandan beri, ortak bir 
özgürleşme ve kendi kaderini belirleme arzusunda birleşen 
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bireyler ve topluluklar arasında yeni ilişkiler kurmanın aracı 
olmuştur. Dada hadisesindeki bu dönüştürücü güçlerin, si- 
tüasyonistlerin inşa edilmiş durum kavramıyla genişletilme- 
si, radikal öznellikleri canlandırarak, kapitalist üretim/tüke- 
tim tarzına damgasını vuran yabancılaşma illetine karşı ko- 
yan bir ontolojinin gelişmesine katkıda bulunmuştur. Fakat 
Berlin Dadacıları, yaratıcı ile seyircisi arasındaki temsili ön- 
cülük ilişkisini açıkça benimsemişken, aksi yöndeki tüm ni- 
yetlerine karşın diyalektik hiyerarşi hayaletinin sitüasyonist 
örgüt modellerine de musallat olduğu, inşa edilmiş durum 
kavramında ortaya çıkmıştır. 

Gelgelelim bu hayalet, söz konusu hareketlerin bıraktı- 
ğı olumlu mirasa gölge düşürmüyor. Karşılaşmanın günü- 
müzdeki tezahürleri, Umsonst kampanyasında olduğu gi- 
bi, örgütlenmede yaşanan ayrılıkları aşmayı başarıyor. Ka- 
tılım yoluyla oluşturulan ve kolektif arzuya dayanan; dışla- 
yıcı ve temsili olmamayı, çokmerkezliliği ve yatay-geçişlili- 
ği hedefleyen; kendini yenileyen söylemler ve geçici müş- 
terekler yaratan karşılaşmalar oluşturma kararlılığı, Massu- 
mi'nin savunduğu duygulanımsal politika türlerinin güçlen- 
mesi için şart. İlişkisellikleri ve özneleşme süreçlerini göze- 
tebilen duygulanımsal politika, özgürleştirici örgütlenme bi- 
çimleri yaratma çabasının olmazsa olmaz parçasıdır. Guatta- 
rinin belirttiği gibi: 


ya politik hedefler her türden mücadeleyi yansıtır ve mev- 
cut örgütler içerisindeki arzu ve toplumsal bilinçdışı olgu- 
larının analiziyle ilişkili olur, ya da bürokratik açmazlar ve 
devşirilip ehlileştirmeler ister istemez nükseder, kitlelerin 
ve çıkar/ilgi gruplarının arzuları temsilcilerin dolayımın- 
dan geçer ve temsiliyetin ürünü olur.” 


Umsonst benzeri kampanyalarda benimsenen yöntemler- 
de, hem Massumi'nin hem de Guattari'nin tavsiyelerine kar- 
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şılık verebilecek pek cok girişime ve jeste katkıda buluna- 
cak bir örgütsel politik-estetik praksis biçiminin tohumları 
görülüyor. Bu karşılıklar, deneysel, olumlayıcı ve değişme- 
ye açık değerleriyle, uzman “getto”larına hapsolmayıp radi- 
kal arzuların özgürleşmesine doğru ilerleyen kolektif ifade 
birlikteliklerinin oluşturulmasını hedefleyen bir politikanın 
hayata geçirilmesine yardımcı olmaktadır. 


Metne katkıları ve değerli görüşlerini benimle paylaştıkları için 
Gerald Raunig, Stephanie Lusby ve Berlin/Hamburg Umsonst 
kampanyalarının katılımcılarına çok teşekkür ederim. 
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Mesgale Olarak Sanat: 


Hayatın Özerkliğine Dair Önermeler” 
HITO STEYERL 


Sizden cep telefonlarınızı çıkarmanızı istiyorum. Video çekim 
özelliğini açın. Birkaç saniye boyunca ne görüyorsanız onu 
kaydedin. Hiçbir şey kesmeden. Kaydederken etrafta yürüyebi- 
lir, kamerayı sağa sola çevirebilir ve zum yapabilirsiniz. Sade- 
ce telefonun içindeki efektleri kullanabilirsiniz. Bunu bir ay bo- 
yunca her gün yapın. Şimdi durun. Dinleyin. 

Basit bir önermeyle başlayalım: daha önce iş olan bir şey, 
gitgide bir meşgaleye dönüştü." 

Terminolojideki bu değişim önemsiz görünse de, aslında 
işten mesgaleye** geçişte neredeyse her şey dönüşüyor. Eko- 
nomik çerçeve değişiyor, ve bunun mekân ve zamansallık 
üzerinde de etkileri oluyor. 

Eğer işi emek olarak düşünürsek, bunun bir başlangıcı, 
bir üreticisi ve nihayet bir sonucu olmalıdır. İş öncelikle bir 


“Art as Occupation: Claims for an Autonomy of Life", e-flux journal, sayı 30, 
Aralık 2011, http://www.e-flux.com/journal/art-as-occupation-claims-for-an- 
autonomy-of-life-12/. © Hito Steyerl 2011. 

“Occupation” İngilizce'de iş, meslek, meşgale, uğraş, işgal anlamlarına gelir. 
Türkçe'de aynı anlamları karşılayan tek bir kelime olmasa da aynı kökten gel- 
dikleri için meşgale ve işgal kelimelerini seçmeyi uygun buldum - ç.n. 
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Mısırlı bir asker Kahire'deki Mısır Müzesi önünde bekçilik yapıyor. Ocak 2011. 
Fotoğraf: Amr Nabil /AP. 


amaca ulaşmanın aracı olarak görülür: bir ürüne, bir ödüle 
ya da ücrete. Bu araçsal bir ilişkidir. Aynı zamanda yabancı- 
laşmış bir özne üretir. 

Meşgale ise bir sonuca bağlı değildir; mutlaka bir sonuca 
varmak zorunda değildir. Bu nedenle ne geleneksel yabancı- 
laşmayla ne de buna ilişkin öznellik fikirleriyle ilişkilidir. Bir 
meşgale, ücret almayı da gerektirmez çünkü sürecin kendi- 
sinin kişiye tatmin verdiği düşünülür. Zamanın geçiyor ol- 
ması dışında kendine ait bir zamansal çerçevesi de yoktur. 
Merkezinde bir üretici/işçi yoktur; tüketicileri, çoğaltıcıla- 
rı, hatta yok edicileri, zaman-öldürücüleri ve üçüncü şahıs- 
ları —özünde, oyalanmak ya da meşgul olmak isteyen herke- 
si— içerir. 
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Mesgale/isgal 


işten meşgaleye geçiş, günümüzdeki farklı günlük aktivite- 
lerin çoğunda görülebilir. Bu dönüşüm, sık sık bahsedilen 
Fordist ekonomiden post-Fordist ekonomiye geçişten da- 
ha büyük bir dönüşüme işaret eder. Meşgale, kazanç sağla- 
mak yerine, zaman ve kaynakları harcamanın bir yolu ola- 
rak görülür. Bariz bir biçimde, üretim temelli bir ekonomi- 
den atıklarla beslenen bir ekonomiye; ilerleyen zamandan 
harcanan, hatta boşa geçirilen zamana; net ayrımlarla ta- 
nımlanmış bir mekândan girift ve karmaşık bir bölgeye ge- 
çişe vurgu yapar. 

Belki de en önemlisi, meşgale, geleneksel emeğin aksi- 
ne, bir amaca götüren araç değildir. Çoğu durumda meşgale 
kendi içinde bir amaçtır. 

Meşgale, aktiviteyle, hizmetle, oyalanmayla, terapiyle ve 
angaje olmakla ilişkilidir. Ancak aynı zamanda fetihle, işgal- 
le ve ele geçirmeyle de ilgilidir. Orduda işgal aşırı güç ilişki- 
lerine, mekânsal sorunlara ve üç boyutlu egemenliğe işaret 
eder. İşgalcinin işgal edilene dayattığı bir şeydir, işgale ma- 
ruz kalan taraf buna direnebilir veya direnemez. Amaç ço- 
gunlukla genişleme, etkisiz hale getirme, bastırma ve özerk- 
liğin yok edilmesidir. 

işgal genellikle sonu gelmeyen arabuluculuklar, hiç bit- 
meyen süreçler, belirsiz müzakereler ve mekânsal sınırla- 
rın bulanıklaşması demektir. Kendi içinde hiçbir sonuca ya 
da çözüme sahip değildir. Aynı zamanda temellük etme, sö- 
mürgeleştirme ve kaynakları kullanmayı ifade eder. Bir sü- 
reç olarak işgal hem kalıcı hem de düzensizdir — işgalci ve iş- 
gal edilen için anlamları tamamen farklıdır. 

Tabii ki meşgale/işgallerin tümü -kelimenin bütün fark- 
lı anlamlarında— aynı değildir. Ancak terimin mimetik gücü 
bütün farklı anlamlarına sirayet eder ve onları birbirine doğ- 
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ru çeker. Kelimenin kendi içinde sihirli bir yakınlık vardır: 
Kulağa aynı geliyorsa, bunun sebebi benzerliğin gücünün 
kelimenin içinde işlemesidir.? Gelenek, çıkar ve ayrıcalık- 
la, hiyerarşik bir düzen içinde birbirinden ayrılmış durum- 
lar, farklılıkları aşan adlandırmanın gücüyle, yeniden rahat- 
sız edici bir şekilde birbirine yaklaşabilir. 


Sanat Olarak Meşgale 


Sanat bağlamında, işten meşgaleye geçişin daha geniş an- 
lamları vardır. Bu süreçte sanat eserine, sanatsal çalışmaya 
ne olur? O da bir meşgaleye dönüşür mü? 

Kısmen evet. Daha önce sadece nesne ya da ürün —eser— 
olarak cisimleşen şey, şimdi bir aktivite ya da performans 
olarak belirir. Bunlar, dikkat aralıklarının ve kısıtlı bütçele- 
rin izin verdiği ölçüde sınırsız olabilir. Günümüzde gelenek- 
sel sanat eserlerine, büyük ölçüde, bir süreç —bir işgal/meş- 
gale— olarak sanat eşlik ediyor.” 

Sanat, seyredenleri ve başka pek çoklarını meşgul etmesi 
bakımından bir meşgaledir. Birçok zengin ülkede sanat ol- 
dukça popüler bir mesleki program [occupational scheme] 
olarak görülür. Kültürel iş sahalarında sanatın kendi tatmi- 
nini içerdiği ve karşılığında ücret almayı gerektirmediği fik- 
ri fazlasıyla yaygındır. Kültür endüstrisi paradigması, bir- 
çok durumda ücretsiz çalışan insanlara artan sayıda meşga- 
le (ve oyalanma biçimleri) sağlayarak işleyen bir ekonomi 
örneği yaratmıştır. Ayrıca, günümüzde sanat eğitimi adı al- 
tında yürütülen mesleki programlar vardır. Lisansüstü ve li- 
sansüstü sonrası pek çok program, müstakbel sanatçılar için 
(kamusal ya da özel) sanat piyasasının baskılarına karşı kal- 
kan işlevi görür. Günümüzde sanat eğitimi daha uzun sürer 
— meşgale/işgal bölgeleri yaratır ve bunlar daha az “iş” imkâ- 
nı sağlamasına rağmen, daha çok süreç, daha çok bilgi biçi- 
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mi, meşguliyet alanı ve iliskisellik düzlemi sağlar. Ayrıca da- 
ha çok eğitici, aracı, rehber, hatta güvenlik görevlisi üretir ki 
hepsinin meşgale şartları sürece dayalı ve aynı zamanda dü- 
şük ücretli ya da ücretsizdir. 

Meşgale/işgalin mesleki ve askeri anlamları burada bekçi 
ya da güvenlik görevlisi rollerinde beklenmedik bir biçimde 
kesişiyor ve çelişkili bir alan yaratıyor. Yakın bir zaman ön- 
ce Chicago Üniversitesi'nden bir profesör müze bekçileri- 
nin silah taşıması gerektiğini önermişti. Tabii ki önerisi ön- 
celikle Irak gibi işgal edilmiş ya da politik çalkantılar için- 
de bulunan ülkelere yönelik olsa da, kamu düzeninin bo- 
zulma ihtimali olduğu bölgelerden bahsederek önerisine Bi- 
rinci Dünya'yı da dahil etmişti. Dahası, zaman öldürme ara- 
cı olarak sanat meşgalesi, böylece (kimileri zaten eski asker 
olabilen) müze bekçisi figüründe askeri anlamda mekânsal 
kontrolle kesişir. Yoğunlaştırılmış güvenlik, sanat mekânla- 
rını değiştirir ve müze ya da galerileri potansiyel şiddet sah- 
neleri arasına katar. 

Meşgalenin karmaşık topolojisindeki diğer önemli ör- 
nek (müzede, galeride, ya da büyük ihtimalle tek bir pro- 
jede çalışan) stajyerdir.” Stajyer [intern]* kelimesi gönüllü 
ya da gönülsüz olarak kapatılma, hapsedilme, alıkonma sü- 
reçleriyle ilişkilidir. Stajyerin sistemin içinde olması bekle- 
nir, ama kendisine ücret ödenmez. Emeğin içinde, fakat üc- 
retin dışındadır: aynı anda dışarıyı içeren ancak içeriyi dışla- 
yan bir mekâna sıkışıp kalmıştır. Sonuç olarak stajyer, ken- 
di meşgalesini devam ettirmek için çalışır. 

İki örnek de değişen miktarlarda mesleki [occupational] 
yoğunluk içeren parçalanmış zaman-mekân üretir. Bu böl- 
geler birbirlerinden büyük ölçüde ayrı olsalar da yine de iç 
içe geçmiş ve birbirlerine bağımlıdırlar. Sanat meşgalesinin 


* İngilizce'de intern kelimesi isim halinde stajyer, fiil halinde “enterne etmek” 
anlamına gelir — e.n. 
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nizamına bakıldığında, bir kontrol noktası sistemi görülür: 
Giriş-çıkışları kontrol eden görevlileri, farklı erişim düzey- 
leri, hareketin ve bilginin sıkı kontrolüyle, dört başı mamur 
bir kontrol noktası söz konusudur. Mimarisi inanılmaz de- 
recede karmaşıktır. Bazı yerleri hareketli hale getirmek için, 
kimi yerleri etkin biçimde hareketsiz kılınmış, özerklikle- 
ri yok edilmiş ve bastırılmıştır. Meşgale/işgal iki taraflı iş- 
ler: hem zorla el koyma hem de dışarda tutma, hem içerme 
hem de dışlama, hem içeriye girişi hem de içerde akışı yö- 
netme. Bu örüntünün, her zaman olmasa da çoğu zaman, sı- 
nıf ve politik ekonomi fay hattını izlemesi şaşırtıcı değildir. 

Dünyanın daha yoksul bölgelerinde sanatın doğrudan et- 
kileme gücü azalıyor gibi görünebilir. Ancak bu bölgelerde 
meşgale-olarak-sanat, kapitalizm içindeki geniş çaplı ideo- 
lojik yönelimlere daha etkili biçimde hizmet edebilir, hat- 
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Merhaba! Ben yeni bir stajyerim. 


ta haklarından mahrum edilmiş işçilerden somut kârlar el- 
de edebilir. Bu yerlerde, göçmenlerin maruz kaldığı ha- 
yat koşulları ve kentlerdeki perişanlık, sefaleti hammadde 
olarak kullanan sanatçılar tarafından istismar edilebilir. Sa- 
nat, kentsel yıkıntılar olarak estetize ettiği yoksul mahalle- 
lere “seviye atlatır” ve bu bölgeler rağbet görmeye başlayın- 
ca uzun süredir orada yaşayan bölge sakinlerini kovabilir. 
Bu demektir ki, sanat mekânın yapısal değişimine, hiyerar- 
şik bir düzene sokulmasına, ele geçirilmesine, bir üst ya da 
alt konuma geçirilmesine yardım eder. Zamanı organize et- 
meye, boş zaman geçirmeye ya da belli belirsiz oyalanmalar- 
la veya ücretsiz yarı-üretici aktiviteye kendini adayarak za- 
manı düpedüz öldürmeye yardım edebilir. Sanatçı, dinleyi- 
ci, bağımsız küratör, ya da bir müzenin web sitesine cep te- 
lefonuyla video yükleyen kişi gibi figürler arasında rol dağı- 
tımı yapar. 
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Genel anlamda, sanat, dünyanın bazı bölgelerinde az, ba- 
zı bölgelerinde çok gelişmiş eşitsiz bir küresel sistemin par- 
çasıdır ve bu bölgeler arasındaki sınırlar birbirleriyle iç içe 
geçmiş ve kesişmektedir. 


Hayat ve Özerklik 


Bütün bunların ötesinde sanat, insanları, mekânı ya da za- 
mani mesgul/isgal etmeyi bırakmaz. Aynı zamanda hayatı da 
meşgul/işgal eder. 

Peki neden böyle olmak zorunda? Konudan biraz sapıp, 
sanatsal özerkliğe bakarak işe başlayalım. Sanatsal özerk- 
lik geleneksel olarak meşgale/işgale değil, ayrışmaya —sana- 
tın hayattan ayrılmasına- dayanır.” Sanatsal üretim, giderek 
artan işbölümüyle belirlenmiş endüstriyel bir dünya için- 
de uzmanlaştıkça, işlevsellikten de uzaklaşmaya başlamış- 
ur.® Böylelikle araçsallaştırılmaktan kurtulmuş gibi görün- 
se de, aynı zamanda toplumla bağını da kaybetmiştir. Bu- 
na tepki olarak farklı avangard sanatçılar sanatın bariyerle- 
rini yıkmaya ve sanatın hayatla olan ilişkisini canlandirma- 
ya çalışmışlardır. 

Avangardların umudu sanatın hayat içinde çözünmesi, 
devrimci bir güçle donanmasıydı. Fakat sonuçta bunun tam 
zıddı oldu: Hayat sanat tarafından işgal edildi, çünkü sana- 
tın hayata ve günlük pratiklere yönelik baştaki baskınları gi- 
derek rutin saldırılara, ardından daimi bir işgale dönüştü. 
Günümüzde, hayatın sanat tarafından istila edilmesi bir is- 
tisna değil kuraldır. Sanatsal özerklik, sanatı verimlilik ku- 
rallarından ve toplumsal baskıdan uzaklaştırmak için gün- 
lük rutin alanlardan —gündelik hayattan, amaçlılıktan, fay- 
dadan, üretimden ve araçsal akıldan— ayırma amacınday- 
dı. Ancak tamamlanmamış olan bu ayrışma, sonraları, biz- 
zat kopmak istediği her şeyi içermeye başlamış, kendi es- 
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Pierre-Gabriel Berthault, Sanat ve Bilim Eserlerinin Muzaffer Girisi, 
9-10 Thermidor Yil VI, graviir, 1798. Yagmalanmis sanat eserlerinin 
Louvre Müzesi'ne girişini kutlayan tören. 


tetik paradigması içinde eski düzeni yeniden biçimlendir- 
miştir. Sanatı hayatla bütünleştirmek bir zamanlar (hem sol 
hem de sağ için) politik bir projeyken, hayatı sanatla bütün- 
leştirmek şimdilerde estetik bir projedir ve politikanın este- 
tize edilmesi yönündeki genel süreçle örtüşür. 

Gündelik aktivitelerin her aşamasında sanat hayatı isti- 
la etmekle kalmaz, aynı zamanda işgal eder. Bu, sanatın her 
yerde olduğu anlamına gelmiyor. Sadece sanatın, her ikisi de 
gündelik hayatı etkileyen iki olgudan, mütehakkim bir mev- 
cudiyet ile donakalmış bir yokluktan oluşan karmaşık bir 
topoloji inşa ettiği anlamına geliyor. 


Yapılacaklar Listesi 


Fakat şunu diyebilirsiniz: Nadiren ona maruz kalmadıkça, 
sanatla hiçbir ilişkim yok ki! Hayatım sanat tarafından nasıl 
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isgal edilmis olabilir? Belki de asagidaki sorulardan biri si- 
zi ilgilendirebilir: 

Sanat, sonu gelmeyen bir kendi kendini icra etme stireci 
kılığında sizi esir mi alryor?? Uyandığınızda, bir'den fazla ol- 
duğunuzu mu hissediyorsunuz? Sürekli bir kendini-teşhir 
hali içinde misiniz? 

Hiç güzelleştirildiğiniz, iyileştirildiğiniz, seviye atlatıldığı- 
nız veya bunları başka birine ya da başka bir şeye yapmaya 
kalktığınız oldu mu? Hiç yanınızdaki döküntü binaya elinde 
fırçaları olan birkaç çocuk yerleştirildi diye kiranızın arttığı 
oldu mu? Hisleriniz dizayn edildi mi, yoksa iPhone'unuz ta- 
rafından dizayn edildiğinizi mi düşündünüz? 

Ya da tam aksine sanata (ve sanat üretimine) erişim aza- 
lıyor, kesiliyor, kısıtlanıyor, zayıflatılıyor ve geçilmez bari- 
yerlerin arkasında saklı mı tutuluyor? Bu alanda emeğe para 
ödenmiyor mu? Kültürel bütçesinin çok büyük bir kısmını 
sadece bir kere yapılacak bir sanat sergisine harcayan bir şe- 
hirde mi yaşıyorsunuz? Bölgenizde kavramsal sanat yağma- 
cı bankalar tarafından özelleştiriliyor mu? 

Bütün bunlar sanat işgallerinin semptomları. Sanat işgali, 
bir yandan hayatı tamamen istila ederken, diğer taraftan da 
sanatın büyük kısmını dolaşımdan mahrum bırakıyor. 


İşbölümü 


Elbette ki, ne kadar istemiş olsalar da, avangard sanatçılar 
sanat ile hayat arasındaki sınırların ortadan kalkmasını ken- 
di başlarına asla başaramazlardı. Bunun nedenlerinden bi- 
ri, sanatsal özerkliğin köklerinde yatan çelişkili bir geliş- 
meyle ilgilidir. Peter Bürger'e göre sanatın burjuva kapita- 
list düzen içinde özel bir statü edinmesinin nedeni sanatçıla- 
rın diğer meslekler için gerekli olan uzmanlaşma yolunu iz- 
lemeyi reddetmelerinden kaynaklanmaktadır. Bu, zamanın- 
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da sanatsal özerklik iddialarını desteklese de, birçok mesleki 
alandaki en son neoliberal üretim biçimlerindeki ilerlemeler 
işbölümünü tersine çevirmeye başlamıştır.'9 Sanat meraklı- 
sı ve biyopolitik tasarımcı olarak sanatçının yerini, yenilik- 
çi-evrak memuru, girişimci-teknisyen, mühendis-emekçi, 
dâhi-menajer ve (en kötüsü) devrimci-yönetici almıştır. Gü- 
nümüzdeki pek çok işgal biçiminin modeli olan çok-işlevli- 
lik, işbölümünün ters çevrilmesine damgasını vurur: mes- 
leklerin kaynaşması [fusion], daha doğrusu karışması [con- 
fusion]. Yaratıcılığın ve hezarfenliğin [polymath] timsali ola- 
rak sanatçı, şimdilerde, uzmanlaşmış emekten tasarruf et- 
mek için merakın mesleğe dönüştürülmesinin ve aşırı ça- 
lismanin evrenselleştirilmesini meşrulaştıran bir rol modeli 
(ya da mazeret) işlevi görüyor. 

Eğer sanatsal özerkliğin kaynağı, işbölümünü (ve ona es- 
lik eden yabancılaşma ve tabiiyeti) reddetmekte yatıyorsa, 
bu reddediş şimdi, faal olmayan potansiyelleri mali genişle- 
me için harekete geçirmek isteyen neoliberal üretim biçim- 
leriyle yeniden bütünleştirilmiştir. Böylece özerklik mantı- 


iEldiven, iPhone 4 için sinyal artırıcı. 
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OCCUPY EVERYTHING 


Colin Smith, İşgal Hareketi Posteri, 2011. 


ğı, yeni egemen esneklik ve kişisel girişimcilik ideolojilerine 
de sirayet etmiş, aynı zamanda yeni politik anlamlar kazan- 
mıştır. 1970'lerde işçiler, feministler ve gençlik hareketleri 
çalışmaya ve fabrika rejimine karşı özerklik istemeye başla- 
mışlardır.'! Sermaye buna kendi özerklik versiyonunu tasar- 
layarak cevap vermiştir: sermayenin işçiler karşısında özerk- 
liği.'? Bu farklı mücadelelerin isyankâr ve özerk gücü, emek 
ilişkilerinin kapitalist bir biçimde yeniden icat edilmesini 
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tetiklemistir. Kendi gelecegini belirleme arzusu, kendi ken- 
dinin girisimcisi olmaya dayanan bir is modeli olarak yeni- 
den ifade edilmiş, yabancılaşmadan kurtulma umudu ise se- 
ri narsisizme ve kişinin mesleğiyle aşırı özdeşleşmesine dö- 
nüştürülmüştür. Yabancılaşmamış bir yaşam tarzı vaat eden 
mesleklerin kendiliğinden tatmin edici olduğuna neden ina- 
nıldığını ancak bu bağlamda anlayabiliriz. Ancak, bu mes- 
leklerin ima ettiği yabancılaşmamışlık, daha yaygın bir ki- 
şisel baskı halini alır ki bu durum geleneksel yabancılaşma- 
dan çok daha kötü olabilir."3 

Özerklik etrafındaki mücadeleler ve dahası sermayenin 
bunlara cevabı, işten meşgaleye geçiş sürecinin içine derin- 
den işlemiştir. Görüldüğü gibi, bu geçiş, sanatçının işbölü- 
münü reddeden ve yabancılaşmamış bir hayat süren bir rol 
modeli olmasına dayanır. Bu, her şeyi kapsayan, tutkulu, 
kendi kendini baskı altında tutan ve iliklerine kadar narsi- 
sist olan yeni meslek hayatı biçimlerinin şablonlarından bir 
tanesidir. 

Allan Kaprow'un meşhur sözlerini biraz değiştirecek olur- 
sak: Galeride hayat mezarlıkta düzüşmek gibidir.* Gale- 
ri hayata sıçradığındaysa işler daha da kötüye gider: Galeri/ 
mezarlık hayatı istila ettikçe, insan başka bir yerde düzüşe- 
meyeceğini düşünmeye baslar.'* 


İşgal, Yeniden 


Şimdi işgalin diğer anlamını irdelemenin sırası gelmiş olabi- 
lir: son yıllardaki sayısız işgal evi ve ele geçirme hareketinde 
kazandığı anlamı. 2008 yılında New School işgalcilerinin de 
vurguladığı gibi, bu tarz bir işgal sadece belirli bir alan için- 


* Allan Kaprow'un 1967'de Robert Smithson'la birlikte gerçekleştirdiği “What is 
a Museum” başlıklı söyleşiden bir cümle: “Müze içinde hayat, mezarlıkta seviş- 
mek gibidir” — e.n. 
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deki hareketi kisitlamak ya da bloke etmek yerine, hakim 
mesleki [occupational] zaman ve mekân biçimlerine müda- 
hale etmeye çalışır: 


işgal, mekânın standart boyutlarını tersyüz etmeyi gerek- 
tirir. İşgal edilmiş bir mekân sadece vücutlarımızı içeren 
bir yer değil, meta mantığı aracılığıyla dondurulmuş olan 
bir potansiyellik düzlemidir. İşgalde kişi mekânla, bir stra- 
teji uzmanı olarak topolojik bir ilişki kurmalı ve şu soru- 
ları sormalıdır: Mekânın delikleri, girişleri, çıkışları neler? 
Mekânı yabancılaşmadan, kimlik ve tanımdan, işleyişinden 
arındırıp müşterek hale getirmenin yolu nedir?!” 


işgalin taş kesmiş mekânlarının uyuklar vaziyetteki güç- 
lerini serbest bırakmak, bu mekânların işlevsel kullanımla- 
rını yeniden tanımlamak anlamına gelir ki bu da sosyal bas- 
kı araçları olarak mekânların kapasitelerinin verimlilikten, 
araçsallıktan ve amaçlılıktan muaf hale getirilmesi demektir. 
Bu aynı zamanda mekânı militarizasyondan —hiç değilse hi- 
yerarşi anlamında— arındırmak ve farklı bir biçimde militari- 
ze etmek anlamına gelir. Şu aralar, bir sanat mekânını, isgal/ 
meşgale olarak sanattan arındırmak paradoksal bir iş gibi 
görünüyor — özellikle de sanat mekânlarının geleneksel ga- 
lerilerin ötesine uzandığı göz önüne alınırsa. Diğer yandan, 
bütün bu mekânların verimlilikten, araçsallıktan ve üret- 
kenlikten muaf yollarla nasıl işleyebileceğini hayal etmek o 
kadar da zor değildir. 

Peki işgal etmemiz gereken mekân hangisidir? Elbette ki 
şu anda öneriler daha çok müzeler, galeriler ve diğer sanat 
mekânlarıyla ilgilidir. Bu önerilerde kesinlikle bir yanlış- 
lık yoktur; bu mekânların neredeyse tamamı, şimdi, yeni- 
den ve ilelebet işgal edilmelidir. Ancak yine de, bu mekânla- 
rın hiçbiri bizim çeşitli meşguliyet mekânlarımızla tam anla- 
mıyla birarada var olmaz. Sanatın alanları genelde, bizi meş- 
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gul eden tutarsız zaman ve mekân yığınını birbirine diken 
ve eklemleyen uyumsuz bölgelere bitişiktir. İnsanlar enin- 
de sonunda eve gidip daha önce iş dedikleri şeyleri yapmak 
için işgal alanını terk etmek zorunda kalabilirler: biber gazı 
kalıntılarından temizlenmek, çocuklarını okuldan almak, ya 
da hayatlarına devam etmek icin.'® Çünkü bu hayatlar ön- 
görülemez ve engin işgal bölgelerinde sürdürülür ve buralar 
aynı zamanda hayatların işgal edildiği yerlerdir. İşte ben bu 
mekânı işgal etmeyi öneriyorum. Peki nerede burası? Ve na- 
sıl ele geçirilebilir? 


İşgal Bölgesi 


Isgal bölgesi tek bir fiziksel mekân değildir ve halihazır- 
da var olan işgal edilmiş bir bölgede bulunması söz konu- 
su değildir. Burası, maddi dayanağı parçalanmış bir gerçek- 
lik olan bir duygulanım mekânıdır. Herhangi bir yerde, her- 
hangi bir zamanda gerçekleşebilir. Olası bir deneyim olarak 
var olur. Çeşitli parçalardan oluşan, montajlanmış bir dizi 
hareketten oluşabilir: kontrol noktalarından, havalimanı gü- 
venlik kontrollerinden, yazarkasalardan, kuşbakışı görüntü- 
lerden, vücut tarayıcılarından, parçalanmış emekten, döner 
cam kapılardan, duty-free mağazalarından geçme hareketle- 
ri. Nereden mi biliyorum? Bu yazının başını hatırlıyor mu- 
sunuz? Size her gün cep telefonunuzla birkaç saniye kayıt 
yapmanızı söylemiştim. İşte benim telefonumda oluşan dizi 
böyleydi, işgal bölgesinde aylarca durmadan yürürken. 
Soğuk kış güneşi altında, cep telefonlarıyla sürdürülmüş 
ve büyütülmüş ama artık sönmekte olan isyanların içinden 
geçmek. Baharı bekleyen kalabaklıklarla umudu paylaşmak. 
Gerekli, yaşamsal ve önlenemez olduğu hissedilen bir bahar. 
Ama bu sene bahar gelmedi. Yazın da, sonbaharda da gel- 
medi. Kış yine geldi ama bahar bir türlü yaklaşmadı. işgaller 
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Atina Syntagma Meydanı'nda Noel ağaçlarını korumakla görevlendirilen 
polis kuvvetleri, Aralık 2008. 


geldi ve dondu, ayaklar altında çiğnendi, gazlar içinde bo- 
guldu, ateş altında kaldı. Bu yıl insanlar baharı görmek için 
cesurca, ölesiye, delicesine çabaladılar. Ama o sadece kapı- 
dan baktırdı. Ve bahar şiddet yoluyla uzakta tutulurken, cep 
telefonumda bu dizi oluştu. Biber gazı, kalp kırıklığı ve sü- 
rekli geçişlerle dolu bir dizi. Bahar takibini kaydederken. 
Sıçramalı kesmeyle [jump cut] toplu mezarların üstünde 
süzülen Kobra helikopterlerine, oradan çizgili geçiş efektiy- 
le [zebra wipe] alışveriş merkezlerine, mozaik efektiyle is- 
tenmeyen e-posta filtrelerine, SIM kartlara, göçebe dokuma- 
cılara; burgu efektiyle sınırdışı edilme görüntülerine, çocuk 
bakımına ve dijital bitkinliğe geçiliyor.!” Çokkatlı binalar 
arasında dağılan gaz bulutları. Hiddet. İşgal alanı bir kuşat- 
ma, çıkarma, etrafını çevirme ve sürekli taciz alanıdır — sü- 
rekli itilip kakılma, hor görülme, gözetlenme, son teslim ta- 
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rihleriyle sıkıştırılma, alıkonma, ertelenme, aceleye getiril- 
me alanı. Hep çok geç, çok erken, esir alınmış, ezilmiş, kay- 
bolmuş, düşmekte olan bir koşulu teşvik eder. 

Bu yolculuk boyunca telefonunuz sizi yönlendiriyor, deli 
ediyor, değer topluyor, bir bebek gibi sızlanıyor, bir sevgili 
gibi mırıldanıyor; sizden durmadan zaman, mekân, dikkat, 
kredi kartı numaraları isteyerek sizi öldüren, çıldırtan, utan- 
dıran, ölçüsüz taleplerde bulunuyor. Hayatınızı hiçbir anla- 
mı, seyircisi ve amacı olmayan, fakat etkisi, darbesi ve hızı 
olan sayısız anlaşılmaz resim halinde kesip-yapıştırıyor. Aşk 
mektupları, hakaretler, faturalar, taslaklar ve bitmeyen ileti- 
şimler biriktiriyor. İzleniyor ve taranıyor, sizi şeffaf sayılara, 
bulanık bir harekete dönüştürüyor. Yüreğinizi açtığınız diji- 
tal bir göz. Hem tanık hem de muhbir. Eğer bulunduğunuz 
konumu ele verirse, geriye dönük olarak bir konumunuz ol- 
muş demektir. Eğer size ateş eden keskin nişancıyı kayde- 
derseniz, telefon onun hedefine bakmış olacaktır. Keskin ni- 
şancı, yüzü olmayan bir piksel bileşimi olarak çerçevelenmiş 
ve sabitlenmiş olacakur.'® Telefon, beyninizin kurumsal ta- 
sarımlanmış halidir, bir ürün olarak yüreğinizdir, gözünü- 
zün bebeğidir. * 

Hayatınız, avcunuzun içinde, bir nesnede toplaşıp yoğun- 
laşır — duvarınıza yapıştırılmaya hazır vaziyettedir ve hâlâ 
parçalanmış halde, son teslim tarihleri buyurarak, kaydede- 
rek, araya girerek, size sırıtarak bakar. 

işgalin alanı yeşil ekranlı bir alandır. Bir kanaldan öteki- 
ne atlamalarla, kopyala-yapıştır işlemleriyle çılgınca birara- 
ya getirilmiş ve hesaplanmış, verileri uyumsuz bir şekilde gi- 
rilmiş, yırtılmış, yırtıp koparan, hayatları ve kalpleri darma- 
dağın eden bir alandır. Sadece üçboyutlu egemenlikle değil, 


* The Apple of your eye. Bu deyim İngilizce'de “gözünün bebeği, gözdesi” anla- 
mına gelir; “Apple” kelimesini büyük harfle yazan yazar, bilgisayar markasına 
da gönderme yapıyor — e.n. 
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zamanı işgal ettiği için dörtboyutlu egemenlikle, sanal or- 
tam üzerinden yönetildiği için beşboyutlu egemenlikle ve 
yukarıdan, öteden, karşıdan —Dolby Surround ses sistemiy- 
le— bilmem-kaç-boyut egemenlikle yönetilen bir alandır. Za- 
man senkronize olmayan bir biçimde mekâna çarpar; dizgi- 
ninden boşanmış sermayenin, çaresizliğin ve arzunun kasıl- 
malarını biriktirerek. 

Burada ve her yerde, şimdi ve sonra, gecikme ve yankı, 
geçmiş ve gelecek, gece gündüz, işlenmemiş dijital efektler 
gibi iç içe geçmişlerdir. Zamansal ve mekânsal işgal/meşga- 
le örtüşerek, parçalı üretim dolaşımlarıyla ve genişletilmiş 
askeri gerçekliklerle yoğunlaşmış kişiselleştirilmiş zaman 
çizelgeleri üretir. Bunlar kaydedilebilir, nesneleştirilebilir, 
böylece elle tutulur ve gerçek kılınabilir. Düşük kalite gö- 
rüntülerden oluşan hareket halindeki bir madde, maddi ger- 
çekliğe akış kazandırır. Bunların sadece bireysel ya da öznel 
hareketlerin pasif kalıntıları olmadığını vurgulamak önemli- 
dir. Bunlar aslında işgal/meşgale aracılığıyla bireyler yaratan 
dizilerdir. Tutkulu terk edişleri ve son noktaları tetiklerler. 
Yön verirler, şoke ederler ve baştan çıkarırlar. 

Telefonunuza bakın, parçalı isgal/mesgale güzergâhların- 
dan numuneleri nasıl topladığını göreceksiniz. Sadece kendi 
güzergâhlarınızı da değil üstelik. Telefonunuza baktığınızda 
siz de şu diziyi bulabilirsiniz: Sıçramalı kesmeyle toplu me- 
zarların üstünde süzülen Kobra helikopterlerine, oradan çizgi- 
li geçiş efektiyle alışveriş merkezlerine, mozaik efektiyle isten- 
me yen e-posta filtlerine, SIM kartlara, göçebe dokumacılara; 
burgu efektiyle sınırdışı edilme görüntülerine, çocuk bakımına 
ve dijital bitkinliğe geçiliyor. Telefonumdan size göndermiş 
olabilirim. Yayılmasını izleyin. Başka dizilerle, birçok başka 
diziyle nasıl istila edildiğini görün, yeniden montajlanma- 
sını, yeniden eklemlendirilmesini, yeniden kurgulanmasını 
seyredin. İşgal senaryolarımızı birleştirelim ve parçalayalım. 
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Devamlılığı bozalim. Yan yana getirelim. Paralel kurgulaya- 
lım. Aks atlayalım. Gerilim yaratalım. Durduralım. Karşıdan 
çekim yapalım. Baharı kovalamaya devam edelim. 

Bunlar bizim, her biri kendi kurumsal kuşatması içinde 
zorla birbirinden ayrılmış işgal/meşgale alanlarımız. Onları 
tekrar kurgulayalım. Yeniden inşa edelim. Yeniden düzen- 
leyelim. Bozalım. Eklemleyelim. Yabancılaştıralım. Serbest 
bırakalım. Hızlandıralım. İçlerinde yaşayalım. İşgal edelim. 


Bu yazı yoldaş Şiyar'a adanmıştır. Apo'ya, Neman Kara'ya, Ti- 
na Leisch’a, Şahin Okay'a ve Selim Yıldız'a teşekkür ederim. 


ÇEVİREN Birkan Taş 
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ortaya çıkar.” Bkz. http://carrotworkers.wordpress.com/on-free-labour/ 
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Walid Raad, Guggenheim'ın Abu Dhabi şubesinin inşa sürecinde ortaya çıkan, 
emekle ilgili problemleri eleştirmiştir. Bkz. http://www.artinfo.com/news/ 
story/37846/walid-raad-on-why-the-guggenheim-abu-dhabi-must-be-built- 
on-a-foundation-of-workers-rights/?page=1 


Bu paragraflar Sven Lütticken'in “Acting on the Omnipresent Frontiers of 
Autonomy” başlıklı müthiş yazısının etkisiyle yazıldı. To The Arts, Citizens! 
içinde (Porto: Serralves, 2010), 146-167 


Burada vurgu “doğrudan” kelimesinde; zira sanat, dinsel ya da açık temsili 
işlevinden uzaklaşmış olsa da, belirli duyu ayrımları, sınıf farkları ve burjuva 
öznellikleri ortaya çıkararak önemli bir işlevini korumuştur. Sanatın özerkliği, 
sanatın çıkarsız ya da tarafsız olduğu izlenimi yaratmış, fakat aynı zamanda 
sanat kapitalist metaların görünüşlerini ve yapılarını taklit etmiştir. 


Görünmez Komite, mesleki performans koşullarını şöyle belirliyor: “Üreti- 
min amaçşsızlaştığı bir toplumda, kendini üretmek en baskın mesleklerden 
biri olma yolunda: atölyesinden atılıp çaresizlikten kendi kendini rendele- 
yen bir marangoz gibi. Tam da bu noktada, iş görüşmelerinde gülümsemek 
için kendini eğiten, daha iyi bir izlenim bırakmak için dişlerini beyazlatan, 
takım ruhunu ortaya çıkarmak için gece kulüplerine giden, kariyerlerini 
geliştirmek için İngilizce öğrenen, kendini toparlamak için evlenen ya da 
boşanan, lider olmak için tiyatro kursuna giden ya da ‘çatışmaları çözmek’ 
için “kişisel gelişim' dersleri alan genç insan görüntüleriyle karşılaşıyoruz — 
gurunun biri, en dolaysız 'kişisel gelişim'in “sizi daha iyi bir duygusal den- 
geye, zihinsel yetilerinizi daha iyi odaklamaya ve böylelikle daha iyi ekono- 
mik performanslara yönelteceğini' iddia ediyor.” The Invisible Committee, 
The Coming Insurrection, (New York: Semiotexte(e), 2009) s. 16. (Türkçesi: 
Görünmez Komite, Yaklaşan İsyan, çev. Işık Güngör (İstanbul: Sel Yayıncı- 
lık, 2012).] 


Peter Bürger, Theory of the Avant-Garde, (Minneapolis: Minnesota University 
Press, 1984) (Türkçesi: Avangard Kuramı, çev. Erol Özbek (Istanbul: İletişim 
Yayınları) |. 


Bu noktada otonomist düşüncenin klasik metinlerinden bazılarına bağlantı 
vermek [link] yararlı olabilir: Autonomia: Post-Political Politics, ed. Sylvere Lot- 
ringer ve Christian Marazzi (New York: Semiotext(e), 2007). 


Paolo Virno ve Bifo Berardi, otonom eğilimlerin çalışmanın reddini ifade etti- 
gini ve 70'lerin isyankâr feminist, gençlik ve işçi hareketlerinin yeni, esnekleş- 
miş ve girişimci baskı modelleri tarafından ele geçirildiğini vurgularken, Toni 
Negri, 1970 sonrasında Kuzey İtalya'da işgücünün nasıl yeniden biçimlendiril- 
diği üzerine yoğunlaşmıştır. Yakın bir zamanda Berardi emekle öznel özdeşleş- 
menin yeni koşullarını ve bu sürecin narsist bileşenlerini vurgulamıştır. Bkz. 
inter alia Toni Negri: “Reti produttive e territori: il caso del Nord-Est italiano”, 
L'inverno è finito. Scritti sulla trasformazione negata (1989-1995), ed. Giovanni 
Caccia (Roma: Castelvecchi, 1996) s. 66-80; Paolo Virno, “Do you remem- 
ber counterrevolution?”, Radical Thought in Italy: A Potential Politics içinde, 
ed. Michael Hardt ve Paolo Virno (Minneapolis: Minnesota University Press, 
1996); Franco “Bifo” Berardi, The Soul at Work: From Alienation to Autonomy, 
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(New York: Semiotext(e), 2010) (Türkçesi: Ruh İş Başında: Yabancilasmadan 
Otonomiye, çev. Firat Genç (İstanbul: Metis, 2012) |. 


Defalarca söylediğim gibi, insan yabancılaşmadan kaçmak yerine yabancılaş- 
mayı ve beraberinde getirdiği nesnelliği ve nesne olma durumunu kabullen- 
melidir. 


Mesgalenin [occupation] artık maalesef kullanılmayan anlamlarından birini de 
unutmamak gerekir. 15. ve 16. yüzyıllarda “to occupy” “cinsel birleşme” anla- 
mına gelen bir örtmece tabirken, 17. ve 18. yüzyıllarda neredeyse tamamen 
kullanımdan kalkmıştır. 


Inoperative Committee, Preoccupied: The Logic of Occupation, (Somewhere: 
Somebody, 2009) s. 11. 


Bu tür işgaller, diğer işgal biçimlerinden farklı olarak, zamansal ve mekânsal 
açıdan sınırlıdır. 

Dizi'min formunu, Imri Kahn'ın farklı imgelerden derlediği nefis videosu 
Rebeca makes it'ten kopyaladım. 


Bu tanımlamada, Rabih Mroue’nin Suriye'deki son ayaklanmalarda cep telefo- 
nunun kullanımını konu alan, “The Pixelated Revolution” başlıklı konuşma- 
sından esinlendim. http://Www.warhol.org/webcalendar/event.aspx ?id-5047 


Romantizmin Yankısı: 
Eylemci Sanat ve Burjuva 


Hayat Deneyiminin Sinirlari* 
A.K. THOMPSON 


1999-2003 yılları arasındaki küreselleşme karşıtı mücadele- 
ler, bunlara katılanların hafızalarında olağanüstü yaratıcı ce- 
saretiyle yer etti. Hareketin —yatay örgütlenme biçimleri geliş- 
tirme ve müesses iktidarla şiddetli çatışmalara girme gücünde 
kendini gösteren- taktik yaratıcılığına, yaygın estetik müda- 
haleler eşlik ediyordu. “Kendin Yap” (DIY) etiği ile, popüler 
kültürel müdahalelerden devşirilecek zevk duygusunu bir- 
leştiren eylemciler, bu dönemde büyük bir hevesle dünyayı 
kendi arzularınca donatmaya başladılar. Yeni Sol sonrası ku- 
şağın, toplumsal değişimin ekmek kavgasından ibaret olduğu 
izlenimi uyandırmaktan başka işe yaramayan yavan kampan- 
yalarından sonra, küreselleşme karşıtı hareketler ekmek ka- 
dar gül de istediklerini açık ve net biçimde ilan ettiler. 
Hareketin, Eric Drooker ve Banksy'nin eserlerine büyük 
ilgi göstermesine de bu bağlamda bakabiliriz. Bu iki sanat- 


* “The Resonance of Romanticism: Activist Art and the Bourgeois Horizon”, Cul- 
tural Activism: Practices, Dilemmas, and Possibilities içinde, ed. B.Ö. Fırat, A. 
Kuryel (Amsterdam ve New York: Rodopi, 2011). © A.K. Thompson 2011. 
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çı, farklı kodlarla çalışsalar da, toplumsal hareket kültürü 
içinde önemli birer görsel referans haline gelmiş ve yeni di- 
reniş ruhunu yakalayıp şekillendirmiştir. Yazının ilerleyen 
bölümlerinde, kısmen, bu karşılıklı uyuma [resonance] da- 
ir yorumlarda bulunacağım. Ancak, bu iki sanatçının müda- 
haleleri kimi zaman esin verici olmakla birlikte (ve hâlâ pek 
çoğumuza hitap etseler de), hareketin analizi açısından ba- 
kıldığında, onların çıkışlarının tam olarak ne ifade ettiğini 
sormamız gerekiyor. Biraz daha açarsak: Hareketin ruhunu 
yakalayan [resonant] imgelerin içeriği, bize hareketin kendi- 
si hakkında ne gibi ipuçları verebilir? Daha da açalım: Dro- 
oker ve Banksy, hareketin tarihi ve siyasi imkânlarına işa- 
ret eden birer gösterge işlevi görebilir mi? Eğer görebilirse, 
önümüzde duran mücadele alanı ve siyasi hedefler hakkın- 
da hangi gerçekleri açığa çıkarmaktadırlar? 

ilerleyen bölümlerde, Drooker ve Banksy'nin eserlerini 
ayrıntılarıyla inceleyeceğim. Bu yorumlardan yola çıkarak, 
hareketin faaliyetlerinin ve arzularının temelinde yatan top- 
lumsal çelişkileri ortaya çıkarmayı amaçlıyorum. Özellik- 
le de, küreselleşme karşıtı hareketin, kimi zaman tarihi red- 
detmekteki kesin tavrına rağmen,! neden 19. yüzyıl roman- 
tik geleneğine ait belli başlı temaları yeniden canlandırdığını 
sorgulamak istiyorum. 21. yüzyıl başındaki bir hareket (ıs- 
rarla “başka bir dünya mümkün” diye haykıran bir hareket), 
neden —geç kapitalizmin genelleşmiş aldatmacalarının bakış 
açısından— çoktan unutulmuş bir arşivden yararlanan eser- 
lerde ilham buluyordu? 


Bu sorular, Walter Benjamin'in eserlerine aşina olanların ak- 
lına, “On Dokuzuncu Yüzyılın Başkenti Paris”te ve başka 
metinlerinde öne sürdüğü bir iddiayı getirecektir: Geçmişi 
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yankilayan [resonant] imgeler, diyordu Benjamin, vaadi hala 
gerçekleşmemiş mitsel bir geçmişin izlerini hatırlayarak ge- 
leceği tasavvur etme imkânı sağlar. Benjamin, bu eğilimden 
ötürü, şimdiki zamanda eylemde bulunanların nihayetinde 
hep “kadim bir tarihten alıntı yaptıkları” sonucuna varır.? 
Bu alıntıların amacı, tarihin ve mitin gerçekleşmemiş unsur- 
larını hatırlamaktır, şimdiki zamanda tekrar edildiklerinde 
sonuca ulaşacakları umulur. Bu nedenle Benjamin şöyle der: 
“her çağ, kendinden sonraki çağın rüyasını görmekle kal- 
maz, uyanma ânına da ulaşmaya calisir.”? 


Her çağın rüyasında, bir sonraki çağ, imgeler halinde ve ta- 
rihin eski dönemlerine ait —yani sınıfsız topluma ait- un- 
surlarla birlikte belirir. Kolektif bilinçdışında saklı duran 
bu geçmiş birikimler, yeni olanla iç içe geçip, ömürlük bi- 
nalardan geçici modalara kadar binlerce yaşam konfigüras- 
yonunda izlerini bırakan ütopyayı doğururlar.” 


Benjamin'e göre, şimdiki zaman, mitsel zamanda dolana- 
rak geleceğin rüyasını görür. Ancak rüyanın kendisi, onu 
gerçekleştirmeyi sağlayacak araçlar hakkında hiçbir ipu- 
cu vermez; geleceği somut nihai biçimiyle göstermediği gi- 
bi, mitsel alıntının altında yatan arzunun fiilen hayata geçi- 
rilebileceği araçlara da işaret etmez. Bunun için, başka tür 
bir imge gerekmektedir.” Arzu imgesi, devrim için izlenecek 
yolu göstermese de, sermayenin ket vurduğu kuvvetlerin ta- 
şarak dönüştürücü bir sarhoşluk halini beraberinde getirme 
imkânına işaret eder. Benjamin, arzu imgelerinin nasıl kul- 
lanılacağı konusunda sistemli bir program öne sürmemiştir 
gerçi; ama onun incelemeleri, şu soru üzerinde düşünmemi- 
zi sağlamaktadır: “Başka bir dünyanın mümkün olduğunu” 
ilan edecek kadar taşkın bir biraradalık, neden hayal gücü- 
nü canlandırmak için, (kendisi de mitsel alıntılardan olu- 
şan) romantik geçmişin arşivine geri dönmüştür? 
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Isaiah Berlin'e göre, “romantizm üzerine yazılanlar, roman- 
tizmin kendisinden daha önemlidir”. Bu kışkırtıcı, ama bir 
o kadar doğru iddiaya şunu da ekleyebiliriz: Romantizm 
üzerine yazılan kanonlaşmış eserlerin çoğunda, yine aynı 
derecede kanonlaşmış başka eserlerde öne sürülenlerle çeli- 
şen önermeler ortaya atılmaktadır. Bu yüzden, romantik ge- 
lenek hakkında net bir açıklama sunmak hep zor olmuştur. 
Yine de, romantizmin günümüzdeki siyasi anlamını aydın- 
latmaya yardımcı olacak bazı özelliklerin altını çizmek isti- 
yorum. Bu yazının konusu doğrultusunda, açıklamalarım- 
da romantik nesnenin özelliklerinden ziyade, romantizmin 
nesne ile dünya, nesne ile seyirci ve nesne ile yaratıcı arasın- 
da kurduğu ilişkiyi temel alacağım.” 

Her şeyden önce romantizm, burjuva hayat deneyimin- 
deki kurucu anti-tezden doğmuştur. Hesapçı akılcılığa, ya- 
ni burjuva dünyasının yükselen değerine karşı bir tepki- 
dir romantizm. Aydınlanma'nın ürünü olan hesapçı akılcı- 
lık, dünyanın ölçülebilir birimlere dönüştürülmesini sağla- 
yan bir araçtı. Bu birimler hem üretim süreçlerinin hem de 
düşünme alışkanlıklarının standartlaştırılmasına imkân ver- 
mişti. Gelgelelim, hesapçı akılcılık kapitalizmin ve modern 
kurumlarının işleyişindeki önkoşul haline gelirken, burjuva 
hayat deneyiminin bağrındaki çelişki, hesap edilemez kalın- 
tının da kabul edilmesini gerektiriyordu. Romantizm, bu ka- 
bulün biçimlerinden bir tanesiydi. 

Ikincisi, burjuva dünyasının işlemsel mantığına aykırı gö- 
rünen tinsel sapmalara izin verse de söz konusu kalıntının o 
dünyanın dışında olmadığını kaydetmek gerek. Hatta diye- 
biliriz ki, hesapçı akılcılık ve onun hayata geçirdiği toplum- 
sal koşullar olmasa romantizm doğamazdı. Hesapçı akılcı- 
lık, romantizmi bünyesine katıp yeni ihtiyaçların üretimin- 
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de itici güç olarak kullandı. Carl Schmitt şöyle diyordu: “ro- 
mantikler, maddiyatçı burjuvalardan [philistine] nefret edi- 
yorlardı. Ama belli ki onlar romantiklere bayılıyordu ve böy- 
le bir ilişki içinde baskın konumda olan tarafın burjuvalar 
olduğu ortadaydı.” 

Üçüncüsü, 19. yüzyılda hesapçı akılcılık ile anti-tezi ara- 
sındaki ayrım hâlâ çözüme kavuşmamıştır. Bu savaşın di- 
namiği zamanla gelişecektir gerçi, ama burjuva dramasının 
ilk sahnesinde bile onu görmek mümkündür. Daha Fransız 
Devrimi'nde göstermiştir kendini: Giyotinde en mükemmel 
ifadesini bulmuştur. Giyotin bir taraftan, hesapçı akılcılığın 
ölümü seri hale getirme isteğinin, ölüm olgusunu acı ve se- 
lamet üzerine kurulu dini dramadan arındırma dürtüsünün 
sembolüdür. Giyotin, Aydınlanma'nın müjdelediği biçimsel 
eşitliği işlemsel hale getirir. Cellat vaktiyle Tanrı'nın vekili, 
ceza ayininin nezaretçisi konumundayken, giyotin onu yeni 
devletin bir memuruna (kelimenin gerçek anlamında bir ic- 
ra memuruna) dönüştürmüştür. Öte yandan giyotin, —René 
Girard'ın iddia ettiği gibi— bir cinayetin ortak sorumlulugu- 
nun üstlenilmesi yoluyla cemaatin kurulduğu dini kurban 
biçimlerine dönüşü temsil eder.? Birbirinin anti-tezi olsa da 
aynı nesne içerisinde ifade bulan bu iki taraf, burjuva dene- 
yimindeki yapısal kutuplaşmayı oluşturur. Bu bakımdan gi- 
yotin, sebep olacağı şizofreninin en halis belirtisidir. 

Burjuva bilincindeki iki kardeş kutup arasında süren sa- 
vasa bodoslama giren romantizm, sağgörüyü ve ılımlılığı tü- 
müyle bir tarafa bırakır. Burjuva deneyiminin bağrındaki 
düğümü koruyan bekçileri alaşağı eder. Nihayet öne çıka- 
rak, dört bir taraftaki asilerin kutup yıldızı haline gelir. İyi 
de, bunlar hep 19. yüzyılda yaşandıysa, neden hâlâ yaşan- 
maya devam ediyor? Romantizmin nükseden doğasını an- 
lamak istiyorsak, şunu unutmamamız lazım: Bir çelişkideki 
anti-tezle özdeşleşmek, kendi içinde ve kendi başına, çeliş- 
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kiyi asmak icin yeterli degildir. Burjuvazi zaman zaman ku- 
rucu çelişkisini felsefeyle çözme girişimlerinde bulunmuş 
olsa da (mesela Kant'ın öznel akılcılığı), böyle bir çözüm- 
lenme için gereken koşullar burjuva ufkunun sınırları için- 
de asla bulunamayacaktır. Nitekim Georg Lukâcs da, bur- 
juva düşüncesindeki çatışkılar üzerine düşünürken bu so- 
runu ele alır. Lukâcs'a göre Kant'ın önerdiği öznel akılcılık, 
akılcı sistemin her zaman kısmi olma niteliğine tosluyordu: 
“Bu tür sistemlerde insan varoluşunun ‘nihai’ problemi, in- 
san kavrayışıyla ölçülemeyecek bir akıldışılıkla var olmaya 
devam eder.” Dahası, “sistem bu ‘nihai’ sorunlara ne kadar 
yaklaşırsa, sistemin kısmi ve tamamlayıcı niteliği, “özsel ola- 
nı kavramadaki aczi, o kadar çarpıcı biçimde açığa çıkar.” 1 

Burjuva imgeleminde özne ile nesnenin ayrılması felse- 
feyle çözülemez, çünkü burjuva felsefesi eksik bir özne-ide- 
alizminden veya eksik bir nesne-ampirizminden öteye gide- 
mez. Her ikisi de kurucu bir eksikliğin damgasını taşır. Gel- 
gelelim, bu çerçeve içinde söz konusu eksikliği giderme va- 
adi taşıyan tek taraf, olması gereken'le özdeşleşen roman- 
tik dünya görüşünün öznel-idealist kutbudur. Burjuva uf- 
kunun sınırları içinde eylemde bulunan asinin, akılcılık ile 
negatif ötekisi arasındaki kapışmada tek bir seçeneği vardır. 
Lukâcs'a göre, bu negatif öteki, “akıldışı” ve “özsel” olanın 
damgasını taşır. Bu kavramların, romantik geleneğin kuru- 
cu unsurları arasında olması tesadüf değildir. Romantizm 
anlaşılmaz ve elle tutulmaz olan hakkında pozitif iddialarda 
bulunsa da, burjuva deneyiminin —bilimsel ve ampirik— te- 
rimlerinin reddiyesi olmaktan öteye gitmez." Burjuva dene- 
yiminin kurucu çelişkisi hâlâ sentetik olarak çözülmeyi ve- 
ya siyaseten aşılmayı bekler (zira burjuva siyaseti hâlâ akıl 
ile gönül, bilim ile sanat, “olan” ile “olması gereken” arasın- 
daki çözümsüz gerilimin damgasını taşır); bu yüzden burju- 
va düzenine karşı çıkan siyasi hareketlerin, hesapçı akılcılığı 
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yenme yönündeki romantik dürtüde teselli arama —ve onun- 
la özdeşleşme- eğiliminde olmaları şaşırtıcı değildir. 

21. yüzyıl başındaki küreselleşme karşıtı mücadeleler ile 
19. yüzyıldaki romantizm patlaması arasındaki bağı, geç- 
mişi yankilayan [resonant] imgeler kataloğunda bıraktıkları 
kesişen izler üzerinden düşünürsek, romantizmin nüksetme 
özelliğini ve —tartışmalı da olsa— burjuva devriminin eksikli- 
ğinde yatan kökenlerini ortaya çıkarabiliriz. 

Daha tartışmalı bir iddia da şu olabilir: Küreselleşme kar- 
şıtı hareketin, tüm radikal beyanlarına rağmen romantik im- 
gelerle özdeşleşmesi, aslında onun burjuva deneyimine iç- 
kin bir isyan dürtüsünün nüksedişi olduğunu gösteriyor 
belki de. Zira burjuva dünyası, onun sınırları içinde eylem- 
de bulunmaya devam edenlerin yetinmek zorunda olduğu 
terimlerle çözülmesi imkânsız bir çelişkiden doğmuştur ve 
bu kurucu çelişkinin anti-tez kutbuna meyleden bir hareket 
-karşıtlığı ne kadar güçlü olursa olsun- burjuva ufkunun 
kendisini asla aşamayacaktır. 


IV 


Eric Drooker, siyasi hareketlere hitap eden eserler üretme- 
ye 1980'lerde New York'un Aşağı Doğu Yakası semtinde baş- 
ladı. Aşağı Doğu Yakası, 19. yüzyıl sonu ve 20. yüzyıl baş- 
larında düşük ücretle çalışan göçmen işçilerin ve sosyalist 
asilerin dalga dalga geldiği bir semtti ve 1980'lerde yoğun 
bir mutenalaştırmaya ve yeni bir tür sınıf savaşına sahne ol- 
du. Tüm bu çalkantıları deneyimleyen Drooker, radikal is- 
yan kültürünün ve yaşadığı mahallenin geçmişine ait görsel 
arşivin etkisini taşıyan bir estetik geliştirdi. Hem sokaktan 
hem de (Cooper Union bursuyla) gördüğü formel eğitim- 
den ilham alan sanatçı, kazıma [scratchboard] tekniğiyle ça- 
lışarak, 19. yüzyıl sonu ile 20. yüzyıl başlarına ait ekspres- 
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yonist oymaları hatırlatan yüksek konstrasth imgeler üret- 
meye başladı. 

Drooker, 1980'lerden itibaren, bazıları ikinci baskıları- 
nı yapan birkaç kitap yayınladı.'? Drooker imgeleri, LiP ve 
Punk Planet gibi (şimdi maalesef her ikisi de kapanmış olan) 
politik yayınlar kadar, New Yorker gibi daha ana-akım ya- 
yınların kapaklarında da boy gösterdi. Çalışmalarında, sem- 
bolik bakımdan ve üslup yönünden hayranlık verici bütün- 
lüğe sahip bir görsel dil geliştirdi. 1999'da Kuzey Ameri- 
ka'da küreselleşme karşıtı hareketlerin yükselmesiyle bir- 
likte, Drooker bu yeni mücadeleyle doğrudan ilişkili eser- 
ler üretti. Daha sonra The Battle of Seattle’? adlı derlemenin 
kapağında yer alacak aşağıdaki eser de, bu bağlamda üretil- 
mişti. 

Drooker'ın bildik kazıma ve silme [scratchboard and wash] 
stilini doğrudan hareket içindeki motiflerle birleştiren bu 
imge, ellerinde coplarıyla göstericileri püskürtmeye çalışan 
polisleri tasvir etmektedir. Polis barikatının arkasında, 2001 
baharında düzenlenen Amerika Ülkeleri Zirvesi'nin seçkin 
delegelerini koruyana benzer bir tel örgü bulunmaktadır. 
Drooker'ın tel örgüsünün üzerinde, trompet çalan bir gös- 
terici dans etmektedir. İmge büyük ölçüde çizgi romanla- 
ra has bir gerçekçilikle çizilmiştir ama, trompet çalan göste- 
rici 19. yüzyıl naif sanatını hatırlatan bir hiper-stilizasyon- 
la çizilmiş olduğundan göze çarpmaktadır. Bu ikonik çalış- 
mada, ölçek ve orantı yoktur, bağlama gönderen semboller 
yoktur; bundan kaynaklanan görsel belirsizlik, imgeyi aynı 
anda hem tek nokta perspektifinin aşırı derinlerine iter, hem 
de yüzeyi düzleyerek tüm nesnelerin aynı düzlemde görün- 
mesine neden olur. Perspektif realizmi tek bir hamlede hem 
çağrılır hem de kovulur. Bakanda, rüyada olma hissi uyanır. 

Seattle ve Ouebec'teki küreselleşme karşıtı eylemlerin du- 
rumsal ikonografisinden esinlenen imge, popüler-bildik 
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Eric Drooker, Direct Action/Dogrudan Eylem, 2001. 


olan ile mucizevi olanın tuhaf bir karşımıdır. Tel örgünün 
üzerinde, elinde trompetle dans eden figür, tamamen ser- 
best gibidir. Sanki yerçekimi yasaları ona işlememektedir. 
Öyle ki, polislerin arkasında durmanın bile yolunu bulmuş- 
tur. Meleklere has duruşuna bakınca, zihin gücüyle polisle- 
rin üzerine yükselmiş olduğunu düşünesi gelir insanın. Fa- 
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kat bu trompetçinin en önemli özelliği, zirve karşıtı göste- 
rileri, Tevrat’takilere benzer bir efsaneye dönüştürmesidir. 
Yuşa Peygamber Eriha kentine saldırırken çalan borazanla- 
rın kentin surlarını yıkması hikâyesinde olduğu gibi, Droo- 
ker da trompetçiyi radikal politik mücadelenin alegorisine 
dönüştürür. Eski Ahit’teki hikâyede tabii Yuşa fetih amacıy- 
la bir orduya önderlik etmektedir, Drooker'ın imgesindey- 
se trompetçi ezilenlerin ikonu olur. Bu, Drooker'ın tüm ça- 
lışmalarına damgasını vuran bir temsil stratejisidir. Ellerin- 
de davul veya gitar olan insanlar, silahlı veya coplu polisler- 
le karşı karşıya gelir. Nesnel bir bakış açısından, Drooker'ın 
betimlediği sokak çatışmalarında ağır can kayıplarının ol- 
ması gerekir. Fakat imgeler yüceltici ve kurtarıcıdır. Kaçışı 
olmayan katliamın varlığı aynı anda hem gösterilir hem de 
fiziğe aykırı yollarla engellenir. 

Peki neden? Çünkü —bir temenni olarak— zafer, gerçekleş- 
mesi belirsiz bir geleceğe ertelenmiş ya da belirsiz bir geç- 
mişe gömülmüş olsa da, bu imgelere içkindir. Bu sembolik 
ekonomi içinde, direnmek daima kazanmak demektir. Di- 
renmek, başlı başına, zaferin göstergesidir. Üretim geri çe- 
kilir, temsil yükselir. Böyle bir zemine dayandırılan hayal- 
ler insana tatmin duygusu verir; aynı zamanda inanılmaz 
derecede uyarıcıdırlar. Olması gerekenle özdeşleşmeyi pe- 
kiştirme stratejisi olarak zaferin destansı biçimde ilan edil- 
mesi, dünyanın ters çevrilişini başlatmak için gereken kuv- 
veti toplamaya yardımcı olur. Nesnel-ampirik “ne görüyor- 
san ona sahip olursun” ilkesi, daha radikal bir öznel-idealist 
ilkeyle tamamlanır: “neye sahipsen onu görürsün” Böylece 
Drooker, eylemcilerin nispeten aşılmaz gibi görünen çelişki- 
lerin üstesinden gelmeyi önemsediği bir kültüre önemli kat- 
kılarda bulunur. 

Drooker'ın politik hareketle arasındaki uyuma da bu te- 
mel üzerinden bakmamız gerek. Drooker'ın imgelerinde, ta- 
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rihin mitsel biçimde kurtulusla bağlantılı hale geldiği araç- 
ları görmek mümkündür. Bu sürecin nasıl işlediğini gör- 
mek için, Nisan 2000'de Washington'daki Doğrudan Eylem 
Ağı'nın IMF ve Dünya Bankası'na karşı düzenlenen gösteri- 
lerde kullandığı Drooker imgesine bakmak faydalı olabilir. 
Drooker burada, Goya'nın Üç Mayıs 1808 Katliamı (1814) 
başlıklı resminden bariz bir alıntı yapmıştır; kompozisyo- 
nun sol tarafındaki bir grup eylemci, sağ taraftaki polis kor- 
tejiyle karşı karşıyadır. Polislerin ellerinde, Seattle gösterile- 
rinde olduğu gibi, göz yaşartıcı gaz fişeği veya plastik mermi 
fırlatan silahlar bulunur. Eylemcilerin elindeyse müzik alet- 
leri vardır. Polislerin arkasında, eylemcilerin çıkardığı sesle- 
rin titreşimleriyle sallanan bir sıra bina yer alır. Yani, Droo- 
ker, Napol&on'un ordusunun masumları katledişini betim- 
leyen bir resme gönderme yapmış olsa da, açıktır ki seçilmiş 


Francisco Goya, Üç Mayıs 1808 Katliamı, 18 14. 
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insanlar, tıpkı Eriha'da olduğu gibi, iman güçleri ve başka 
bir dünyanın mümkün olduğuna inanmaları sayesinde (bu 
sefer) galip geleceklerdir. 

Tarihsel ve mitsel olanı tek bir temsil düzleminde birleş- 
tiren Drooker, eylemcilerin idealden somuta ve tekrar ide- 
ale geçiş yapacakları somut bir araç sunmuştur. Düzlemler 
arasında gidip gelme yeteneğine, dini düşünceye ait formla- 
rın yeniden belirişinin katkıda bulunması anlamlıdır. Dro- 
oker'ın Tevrat göndermeleri, geç kapitalizmin (hermeno- 
tik derinlik iddiasına asla göz yummayan) sekülerleştiril- 
miş kodlarıyla yeniden işlenmiştir gerçi, ama gözden kaç- 
mayacak kadar açıktır. Bunlar, mücadele eden insanların ya- 
rım kalmış vaatleri gerçekleştirmek istediği, başka bir dün- 
yanın mümkün olduğunu iddia ederek zaten zafere ulaşmış 
bir hareketle uyum içindedir. Dahası da var: Göndermeler 
insanları eyleme geçmeye teşvik etmiş, henüz kendilerinin 
bile yapabileceklerini bilmedikleri şeyleri yapmaya sevk et- 
miştir. Drooker'ın mitsel geçmişi, harekete egemen olan se- 
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külerleşmiş dini esrimeyle mükemmelen örtüşür — 1808'de- 
ki İspanyol katliamı ile Yuşa'nın Eriha kentine saldırması bu 
geçmişte eşzamanlıdır ve eşzamanlılık kurtuluşun önkoşu- 
ludur. 


Vv 


Drooker, 1992 tarihli başyapıtı Flood!’da (küreselleşme kar- 
şıtı hareketin yükselişiyle birlikte 2002'de yeniden yayın- 
landı), işini, evini ve gerçeklikle bağını kaybeden bir ada- 
mın içine düştüğü umutsuzluk sarmalını tasvir eder. Üç 
bölümlük kitabın ikinci bölümünde, kahramanımızı in- 
san zihninin yeraltındaki derinliklerine inmiş halde bulu- 
ruz. Mantık kuralları, sel gibi taşkın bir bilinç akışıyla bi- 
rer birer silinir. 

Drooker bu öteki-dünyayı, arzu imgelerinin biriktiği bu 
kolektif hazneyi, New York'un yeraltı metro sistemindeki 
tünellere yerleştirir. Derin bir umutsuzluk içindeki kahra- 
manımız, bu imge arşivinin içeriğiyle doğrudan temas ku- 
rar. Bereket tanrıçalarıyla Mısır hiyeroglifleri, mağara resim- 
leri ve kabile dansı çemberleriyle buluşmuştur. Arşivden çı- 
kıp şimdiki zamana dönen kahramanımız, üçüncü bölüm- 
de gündelik hayatın felaketleriyle yüz yüze kalır. Düşsel bir 
sahnede Drooker, kahramanın ani bir rüzgârla şemsiyesi sa- 
yesinde göğe yükselişini tasvir etmiştir. Dünyanın üzerinde 
asılı kalan adam, sanayileşmenin ve ardından yaşananların 
getirdiği yıkıcı dönüşümleri temaşaya dalar. 

Drooker bu rüya halini analitik bir araç olarak kullanır. 
Hayal gücünün getirdiği uzaklaşma, dünyayı dolaysızca algı- 
lamak için gereken eleştirel mesafeyi sağlar. Bu şekilde Dro- 
oker, doğrudan algı akışını kesintiye uğratarak, sorgusuz su- 
alsiz benimseneni yabancı bir unsura dönüştürür. Onun şeh- 
ri artık, temeldeki kapitalist toplumsal ilişkilerin su yüzüne 
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çıkarılabileceği mimari bir keşif bölgesine dönüşmüştür. Ge- 
nelev, bar, pazar, karnaval, dans salonu: Benjamin gibi Droo- 
ker da bu alanların her birine girer ve onları dünyevi bir ay- 
dınlanma deneyinin hammaddesine dönüştürür. Gelgelelim, 
bu rüya halinde analitik potansiyel olsa da, bu hale giren her- 
kes dünyayı çırılçıplak görecek diye bir kaide yoktur. 

Susan Buck-Morss, Benjamin'in arzu imgesiyle ilgili gö- 
rüşlerini değerlendirirken şöyle der: “Şimdiki çağdan ‘sonra 
gelecek çağ'da sınıfsız bir toplumun gerçek imkânı, geçmiş- 
teki imgeleri, bir toplumsal ütopyayı temenni eden kadim 
arzunun dışavurumları olarak rüya biçiminde yeniden can- 
landırır. Fakat bir rüya imgesi henüz diyalektik bir imge de- 
ğildir, arzu da henüz bilgi değildir” “ 

Drooker'ın eserleri rüya haline göz kırpar; insanı sarhoş 
eder. Ayrıca, dünyevi aydınlanma anları sunmakla birlik- 
te, eninde sonunda 19. yüzyılın romantik arşivine bağlılı- 
ğın damgasını taşır. Peki bu daha büyük sahnenin tam ko- 
ordinatları nedir ve bizim şimdiki zamanımızı kuran refe- 
rans noktalarıyla nasıl bir takımyıldız oluşturur? Bu soru- 
lara cevap vermek için, çağdaşlarının Drooker'ın eserlerini 
yorumlarken başvurdukları yaklaşıma bakmak yeterlidir. 
Örneğin, Luc Sante —New York sokaklarının toplumsal ta- 
rihçisi ve Low Life kitabının yazarıdır— ikinci baskısına yaz- 
dığı sunuş metninde Flood'un Eski Ahit'teki “Amos'un Ki- 
tabı” gibi kehanetlerle dolu bir “peygamber kitabı” olduğu- 
nu ilan eder: 


Kitapta betimlenen olaylar çoktan geçip gitmiş olabilir, bel- 
ki daha onlarca defa yinelenecek, belki bir daha hiç yaşan- 
mayacaklardır, ama ikaz her durumda geçerlidir — keza va- 
at de, zira yıkım ile yenilenme birbirine kopmaz bağlar- 
la bağlıdır. Drooker'ın, çıplak, yalın ve ilkel ekspresyonist 


çizgideki hâkimiyeti, her kalem darbesinde onlarca şey an- 
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latmakla kalmaz, betimlediği imgeleri de şimdiki zaman ol- 
mayan, geçmiş ile gelecek arasında bir yerde duran, eze- 


li ebedi, adlandinlamaz bir zaman kipi içine yerleştirir." 


Bu değerlendirmede, mit, zamansal katlanma, dini arşiv 
ve romantizm hiç çekinmeden, açıkça biraraya getirilmiş- 
tir. Sante'nin bunlardan herkesçe paylaşılan referans nok- 
taları gibi yararlanabilmesi, 21. yüzyıl başındaki Çağ Ru- 
hu'nda ne kadar yer etmiş olduklarını gösterir. Ağdalı ve şi- 
irsel bir dil kullansa da Sante okurlarının zaten bildiğini var- 
saydığı bir şeyi ifade eder. Bu yazıda ele aldığımız terimler- 
le ifade edecek olursak, Sante, tarihsel zamanın (aynı anda 
hem mitsel hem nesnel olan bir zamanın) belirsizliğine işa- 
ret eder ve geçmişi yankılayan [resonant] nesnenin arzu im- 
gesi olarak nüksetme özelliğini gösterir. Böylece, nesneyi ar- 
zu imgesiyle özdeşleştirerek (olayı ikazla ve vaatle birleştire- 
rek) ve onu “geçmiş ile gelecek arasında bir yer”e yerleşti- 
rerek, Drooker'ın eserindeki baştan çıkarmanın ve belirsiz- 
liğin altını çizer. 

Sante'ye göre, Drooker'ın eseri, tam da kadim dini keha- 
net geleneğiyle olan bağından ötürü yankı uyandırır. Bura- 
ya, romantizm geleneğini de eklemek zor değildir. Bizzat 
Sante'nin de vurguladığı gibi, Drooker'ın eseri, tam da gün- 
delik hayat rüya âleminin zamansal düzlemine aktarıldığın- 
da eleştirel potansiyel kazanır — yani, arzu imgesinin, he- 
nüz gerçekleşmemiş arzuların somut bir işaretine dönüştü- 
gü âleme. Bu zamansız zaman ve yer-siz nesne (tahammül 
edilemeyen şimdiki zamanın karşı kutbu olmasından ötürü 
arzulanan “başka yer”e duyulan bu özlem) romantizmin alâ- 
met-i farikasıdır. Bugün de en az 19. yüzyıldaki kadar yankı 
uyandırır. Nitekim Drooker'ın sık sık Goya, van Gogh, Bla- 
ke gibi isimlerden —sadece biçim değil içerik bağlamında da— 
yararlanması tesadüf değildir. 
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Eric Drooker, The Grim Sower/ Suratsız Tohum Eken, 1999. 
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Drooker'ın popülist alıntıları, romantizmin bir duyarlılık- 
tan fazlası olduğunu kanıtlar. Romantizm aynı zamanda ya- 
rarlanılacak bir arşivdir: geleceği müjdelemek üzere çağrıla- 
cakları ânı bekleyen arzu imgelerinin arşivi. Drooker'ın eser- 
leri tarihsel bir katlanışı harekete geçirir; 19. yüzyıldaki sa- 
nayileşme sürecine eşlik eden kaygılar, 21. yüzyılda kapita- 
list birikimin en yoğun olduğu bölgelerde, sanayinin kaygı 
verici biçimde çözüldüğü noktada tarih sahnesinde yeniden 
belirir (bastırılanın geri dönüşüdür bu). Romantik izleklerin 
günümüzün sonsuz şimdisinde nasıl böyle rahatlıkla yankı- 
lanmaya devam ettiğini anlamak için, Flood! hakkında yazı- 
lan değerlendirmelerde söylenenlere bakalım. 

Patrik Barber, The Rocket'a yazdığı metinde şöyle diyor: 
“Drooker'ın New York'la ilgili ikircikli bir takıntısı var: Hem 
şehrin en derinlerdeki insanlığına ulaşmaya çalışıyor, hem 
de tüketimciliğin, kentin çılgınlığının ve eli kulağındaki 
ölümün tahammül edilmezliği altında sürekli eziliyor.” Bu- 
rada, burjuva hayat deneyiminin manevi kutbu —en derin- 
lerdeki insanlık— doğrudan, tüketimciliğin getirdiği “eli ku- 
lağındaki ölüm”ün karşısına yerleştirilmiş. Böylece tüketim- 
cilik —piyasaya işaret eden mecaz- tine karşı savaşında he- 
sapçı akılcılığın safına yerleşiyor. Barber, Drooker'ın eserin- 
de, burjuva bilincindeki ayrışmaya göre bölünmüş bir alan- 
da eski ile yeni arasında süren bir çekişme görüyor. Drooker 
içimizdeki en derin insanlıkla saf tuttuğundan, Barber onun 
eserini romantizme uygun düşecek terimlerle tarif ediyor. 
Barber'a göre Flood! “her şeyiyle, çılgın bir kıyametçi misti- 
sizm” örneği." 

Graphic Novel Review'a yazan Hubert Vigilla, bu kıyamet- 
çi mistisizmin Flood!un “L” başlıklı ikinci bölümünde nasıl 
kendini gösterdiğini anlatıyor: “ L’, geniş kalçalı bereket tan- 
rıçalarından kadim hiyerogliflere kadar, arketiplerle ve ilkel 
imgelerle dolu. [...] Bu bölümün sayfalarından, hayatı olum- 
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layan imgeler fışkırıyor; ateşle aydınlanan bir mağara ritmik 
danslarla alevleniyor; bir turna gecenin ışıl ışıl göğünde sü- 
zülüyor, hayatla dolup taşan bir bahçede bedenler birbirine 
dolanıyor.” Fakat bu imgeler, rüya biçimi altında bir özgür- 
leşme görüntüsü sunsa da, nesnel dünyayı dönüştürme işi 
için yetersiz kalıyor. Bu yüzden “ ‘L’ boynu bükük bir halde 
son buluyor: kadim ve temel yaşama arzusu, yerini marazi, 
hayatın gerçeği olan soğuk yağmura bırakıyor.”'? 

Rick Eymer, San Mateo Times'da yayınlanan metnin- 
de, Drooker'ın çizgi romanının iç karartıcı gibi görünmek- 
le birlikte, “kayıtsızlığın umuda ve sevgiye dönüşmesiyle” 
son bulduğunu söylüyor. “Doğru, yıkımı ve trajediyi tasvir 
eden sert imgeler var burada, ama her şeyin değişmesi haya- 
li de var. Tek yapmamız gereken, pisliği süpürüp atmak” '8 
Bu değerlendirmede, umuda ve sevgiye —yıkım ve trajedinin 
karşısına konmak suretiyle— şimdiki zamanı iyileştirme gö- 
revi verildiği görülüyor. Drooker, hikâyesini tarihsel-mitsel 
bir katlanmayla sonlandırmıştır; New York sular altında ka- 
lırken, Nuh ezeli ebedi yükünü emin bir yere taşır. Böylece 
Drooker, şimdiki zamanın çelişkilerine hayali bir çözüm su- 
nar. New York şehri (yoğun sermaye birikiminin temelinde- 
ki hesapçı akılcılığın, rüyaların gücünü dizginlemeyi en çok 
başardığı bölge) yok olurken, vaktiyle yön verdiği rüya ser- 
best kalır. Gelgelelim, bu sonun Rick Eymer'i “pisliği süpü- 
rüp atma” isteğiyle baş başa bırakması, bu tür arzu imgele- 
rinin siyasi eylem açısından bakıldığında ne kadar muğlak 
olabileceğine işaret ediyor.'® 


Vi 


Drooker, romantizmin estetik dağarını popülerleştirip kah- 
ramanlarını ruhani boyuttan “daha fazlası”yla donatmakla, 
eserlerini görsel bir zaman katlanması içine yerleştirir. Ba- 
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zen bu katlanma, imgelerin açık içeriği haline gelir. Fillerle 
banliyö otobüslerinin birarada olduğu şehirler balta girme- 
miş ormanlarla kaplanır; Nuh gemisini bir apartmanın te- 
pesinde inşa eder. Hayatımızın, “tarihsel zamanın tamamı- 
nı sıkıştırıp içine alacak kadar güçlü bir kas” olduğunu id- 
dia eden Benjamin gibi, Drooker'ın kahramanları da tari- 
hin evrelerini tek bir hesaplaşma ânı içinde birleştirir. Fa- 
kat Benjamin'den farklı olarak Drooker'ın hesaplaşması sınıf 
savaşından ziyade kişisel, mistik bir kurtuluş biçimini alır. 

Bu ilk bakışta tuhaf bir iddia gibi görünebilir. Ne de olsa 
Benjamin'in eserlerinin genelde mistik olduğu, siyasi müca- 
delenin gerçekliklerinden uzak olduğu düşünülür. Halbuki 
Drooker'ın isyan ve toplumsal huzursuzluk imgeleriyle do- 
lu eserleri bunun tam karşıtı gibidir. Fakat şunu unutma- 
mak gerekir ki, Benjamin'in eserlerini okurken insan mit- 
ten geçerek son noktada somut bir hesaplaşmaya ulaşır. Sı- 
nıf mücadelesi aniden, olayların durduğu bir anda, tüm ber- 
raklığıyla belirir. Bu noktada arzu imgesi diyalektik hale ge- 
lir. Benjamin'e göre diyalektik imge, tarihi, kurgulanmış bir 
anlatı (bir tespihin taneleri gibi bakılabilecek, birbirinden 
kopuk olayların peş peşe sıralandığı bir silsile) olmaktan çı- 
karıp, aynı zamanda bir üretim tarzı da olan bir analiz tar- 
zına dönüştürür. Marx'ın emek süreci tarifinde olduğu gibi, 
tarih, düşüncenin müdahalesine açık hale gelir. Peki fikirler 
nasıl maddi güç kazanır? Benjamin “Tarih Kavramı Üzeri- 
ne” başlıklı metninde buna şöyle cevap verir: 


Düşünme eylemi, gerilimlerle dolu bir konfigürasyonda 
ansızın durduğunda, o konfigürasyonu bir şoka maruz bı- 
rakır; böylece söz konusu konfigürasyon bir monad halin- 
de billurlaşır. Tarihsel maddeci, tarihi bir konuya, onunla 
ancak bir monad halinde karşılaştığı zaman yaklaşır. Bu ya- 


pıda, olayların akışının Mesihçi bir tarzda durmasının işa- 


173 


retini görür; başka deyişle, bastırılmış bir geçmiş uğruna 
verilen kavga açısından devrimci bir fırsat görür. Bu idra- 
kı, belirli bir dönemi tarihin homojen akışından çekip al- 
mak; belirli bir yaşamı dönemden çekip almak; belirli bir 
eseri ömür boyu verilmiş eserlerin toplamından çekip al- 


mak için kullanır.2' 


Benjamin gerçi burada diyalektik imge terimini kullan- 
maz ama, düşünceyle üretilen monadın belirli bir dönemi ta- 
rihin homojen akışından çekip almak için kullanılabileceği- 
ni söylemesi, hem diyalektik imge kavramıyla uyumludur, 
hem de böyle bir imge ile, emek sürecinin nihai sahnesi olan 
tarih arasındaki bağı gösterir. Buna karşılık diyalektik imge 
tarihin durması deneyimini yaşatır, bugüne dek gelen dün- 
yanın tamamı —yerelaşırı [trans-local] ölçeği yüzünden ge- 
nelde görünmez olan ömür boyu verilmiş eserler- bir an için 
şok edici bir şeffaflığı beraberinde getiren metonimik bir bil- 
lurlaşma yoluyla şimdi ve burada olur. Diyalektik imge, ona 
bakanları, vaktiyle kendileri gibi savaşmış olanlarla yan ya- 
na getirir. Oysa Drooker okurlarını ters istikamete yönlen- 
dirir: Genelde ayaklanma ya da ağır silahlı polislerle çatış- 
ma biçiminde betimlenen mücadeleden geçirerek, dini mis- 
tisizm topraklarına geri döndürür. 

Musa'nın Vaat Edilmiş Topraklar'ın kapısına gelmesi gi- 
bi, Drooker'ın Flood! ve Blood Song başlıklı çizgi romanla- 
rında da kurtuluş, ruhani bir tür yansıtmayı —bu dünyanın 
sınırlamalarından muaf bir temsilciyle özdeşleşmeyi— gerek- 
tiren iki aşamalı bir süreç gibi betimlenmiştir. Musa'nın çö- 
lü aşma mücadelesi, ancak Yuşa'nın daha sonraki başarısıyla 
mitsel bir konuma ulaşır. Bu, Drooker'ın eserlerinde de de- 
vam eden bir mittir. Flood!’da kahraman, kedisi sayesinde 
Gemi'ye ulaşır ve eşini bulur — böylece eksikliği giderilmiş 
olur. Blood Song'da, siyasi faaliyetleri yüzünden hapiste ol- 
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Eric Drooker, Eriha, 1996. 


sa da, kadın kahramanın eşi, en az babası kadar öfkeyle mü- 
cadele eden çocuklarının suretinde yaşamaya devam eder. 
Yuşa'nın Drooker nezdindeki siyasi önemi, Eriha saldırısıy- 
la ilgili alegorik canlandırmalarından bellidir. Daha önce de 
gördüğümüz gibi, Eriha hikâyesi, Drooker'ın siyasi hareket 
imgelerinde sürekli tekrar eden bir temadır. Doğrudan “Eri- 
ha” başlığını verdiği imgede bu gönderme barizdir. 


Vil 


Ilk bakışta Banksy’nin Drooker'la arasında tek bir ortak nok- 
la var gibi görünür: Onun hayranları da, Banksy'ninkiler gi- 
bi, Starbucks'ta kahve içmektense camlarına taş atmayı ter- 
cih etmesi muhtemel insanlardır. Şablon, mekâna-özgü yer- 
leştirme ve gerilla müdahale tarzında çalışan Banksy'nin 
eserleri, genelde 20. yüzyıl başlarındaki avangardın ve radi- 
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kal türevlerinin içeriğini ve biçimsel jestlerini tekrarlar. Yü- 
zeysel bakıldığında bu ilham kaynakları, Drooker'ın eserle- 
rindeki apaçık 19. yüzyıl göndermelerinden kopulduğuna 
işaret eder. Fakat Banksy'nin çalışmalarını daha dikkatli in- 
celediğimizde, onun da romantik gelenekten etkilenmiş ol- 
duğunu görürüz. Dolayısıyla, sanat tarihi bize avangardın 
19. yüzyıldaki muadilinden kesin biçimde koptuğu hikâye- 
sini anlatsa da, küreselleşme karşıtı mücadelelerin geçmişi 
yankılayan imgeleri bunun aksini gösterir. 

Tüketim alanını, kitle toplumunun sosyal örgütlenmesi- 
ni ve geç kapitalizmin kentsel deneyimdeki sivri uçları tör- 
püleme girişimlerini hedef alan Banksy, 1960'ların sitüasyo- 
nist müdahalelerinden ve avangardın montaj tekniklerin- 
den yararlanır. Meşhur turistik yerleri ziyaret eden insanla- 
rı “bu bir fotoğraf çekme fırsatı değildir” diye uyaran yazıla- 
rı; Trafalgar Meydanı'nda savaş karşıtı gösterilerden önce 
“isyana tahsis edilmiş alan”a girilmemesini salık veren şab- 
lonları;23 eserlerinde sürekli belirip bizi kentin cilalanmış 
yüzeyinin derinlerine bakmaya çağıran fare figürü; Pham 
Thi Kim Phuc’u —-1972'de napalm saldırısına uğrayan kö- 
yünden kaçarken kollarını öne doğru uzatmış halde fotoğra- 
fı çekilen Vietnamlı kızı— Mickey Fare ve Ronald Reagan'la 
el ele tutuşmuş vaziyette gösteren kolajları, bu pratiklere ör- 
nek gösterilebilir. 

Şablonla çalışan ve eserlerinin etkisini artırmak için inter- 
nette dolaşıma giren fotoğrafları kullanan Banksy'nin imge- 
leri, tanımları gereği son derece seyyar ve çoğaltılabilirdir. 
Kapitalist seri üretim mantığını kendine karşı bir silaha dö- 
nüştüren bu imgeler, yerleştirildikleri ortamları ön plana çı- 
karan özgün müdahalelere dönüşür. Bulunmuş imgeleri ve 
pop kültür alıntılarını cephaneliğine katan Banksy, 20. yüz- 
yıl başlarındaki montaj pratiğini yeniden canlandırır. Bu sü- 
reç içinde toplumsal olan, farklı boyutları arasında zorla ku- 
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rulan baglantilar sayesinde yeniden somutlastinlir. Monta- 
jin potansiyeline kuskuyla bakan Lukacs bile, onun “carpi- 
cı etkiler yaratabileceğini, hatta zaman zaman güçlü bir po- 
litik silah olabileceğini” teslim eder. “Bu tür etkiler, monta- 
jin birbiriyle bağdaşmayan, ilişkili olmayan gerçeklik parça- 
larını bağlamlarından kopararak yan yana getirmesine da- 
yanır. İyi bir fotomontaj örneği, sıkı bir şakayla aynı tür et- 
kiyi yaratır.” Gerçi Lukâcs bu temsil stratejisinin sınırları- 
nı eleştirmeye devam eder ama, ilk tanımında, Banksy'nin 
eserlerindeki tüm önemli özellikleri görmek mümkündür. 
l‘akat Banksy'de, eserlerin yerleştirildiği toplumsal çevrenin 
kendisi de yan yana getirilmiş, birbiriyle bağdaşmayan unsur- 
lar'dan biri olur. Hal böyleyse, Lukâcs'ın sıkı bir şakaya at- 
lettiği politik güç büsbütün anlam kazanır. Freud'a göre mi- 
zah, bilinçdışında bastırılmış unsurların bilincin sansürün- 
den kaçabildiği araçlardan biridir. Her daim mevcut olup 
hiçbir zaman kabul edilmeyen şeyin ürkütücü biçimde be- 
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lirmesi, ancak kahkahayla açığa çıkabilecek bir sok yaratır. 
Mizah, en iyi örneklerinde, bilinçli ifade yoluyla ezberlen- 
miş kurmaca anlatının yerini daha yaşamsal bir hakikate bı- 
rakmasını gerektirir. Fakat çoğunlukla kahkaha, bu hakika- 
tin hayatiyetinin sulandırılıp etkisiz hale getirildiği bir ara- 
ca dönüşür. Mizah, kahkahadan geçmek suretiyle, katarsis 
olur. Banksy'nin eserlerindeyse böyle bir durum söz konu- 
su değildir. Onda şaka, gerilimi yumuşatmaya yaramaz, şok 
edici ifade etkisiz hale getirilemez; üzeri boyanana kadar gö- 
rünür olmaya devam eder. Böylece kahkaha analizin başlan- 
gıcı olur ve Banksy, Brecht'in topraklarına adım atar. 

Montaja olan bağlılığının yanı sıra Banksy, kitlesel pro- 
paganda afişi ile dekoratif sanat arasındaki ilginç ama belir- 
siz bir bölgede çalışır. Kitlesel basım teknolojilerini redde- 
den ve propaganda amaçlı müdahalelerini elle üretmeyi ter- 
cih eden '68 Mayısı isyancıları -mesela, günü geçmiş teknik- 
leri, artık onları desteklemediği düşünülen bir alana yeniden 
sokarak, yabancılaşmaya sebep olan seri üretim teknikleri- 
ni sorgulayan enragö'ler— gibi, Banksy de naif gelenekselli- 
gi, estetik kesintiye uğratma [disruption] stratejisine dönüş- 
türür. Böylece 20. yüzyıl montajından yararlanışını, estetik 
arşivin çok daha derinlerdeki katmanlarından çekip çıkardı- 
ğı temsil stratejileriyle birleştirir. 

Banksy özellikle romantizmin belirgin unsurları olan ka- 
rakterlerden ve üretim etiğinden yararlanırken, aynı za- 
manda avangardın kodlarıyla çalışır. Daha açık bir ifadeyle, 
Banksy'nin dehası 19. yüzyıl motiflerini 20. yüzyıl formla- 
rına bürünmüş vaziyette gösterebilmesinde yatıyor gibidir. 
Dahası, bu her ne kadar radikal estetik kuramın ortak ka- 
bullerine aykırı olsa da, Banksy'nin eserleri formu aracılığı y- 
la değil (ki bunlarda form, görüleceği gibi, kasıtlı bir kendi 
kendini yok etme dürtüsünün azizliğine uğrar), alıntılanmış 
içeriğiyle eleştirel güç kazanır. Bu nedenle Banksy'nin ro- 
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mantik geleneğe ilk bakışta göründüğünden daha yakın ol- 
duğu söylenebilir. 

Fakat, Banksy'nin melez eserlerinin özgünlüğüne rağmen, 
kullandığı kaynakların mevcut bağlamlarında yaratabilece- 
ği etkiyi de hesaba katmak gerek. Öncelikle şunu hatırlat- 
mak lazım: Banksy, 20. yüzyıl başlarındaki avangardın bi- 
çimsel jestlerini —Duchamp'ın, bugün muhaliflerden ziya- 
de reklamcıların kullanması daha muhtemel pisuarını bi- 
le sindirebilmiş bir burjuva sanat dünyası tabii ki bunla- 
rı çoktan evcilleştirdi— içerik olarak alıntılar. Böylece, yön- 
tem olarak eleştirel pratiğin yerini, “eleştirel pratiğe” delalet 
eden bir üslup alır. Giorgio Agamben de, Duchamp ile War- 
hol arasındaki dönemde yaşanan bir değişimi değerlendirir- 
ken benzer bir geçişten söz eder. Agamben'e göre, Duchamp 
gündelik nesneleri estetik alanına sokarak toplumsal ilişki- 
leri yeniden somutlaştırmış, Warhol ise gündelik olanı este- 
tize etmeye yarayan araçlar icat ederek bu süreci ters çevir- 
miştir.29 Kuşkusuz Banksy'nin politikası Warhol'dan ziyade 
Duchamp'a yakın durur. Fakat bunu bilmek, onun müdaha- 
lelerinin yer aldığı bağlamı anlama veya çözme noktasında 
bize herhangi bir katkı sağlamıyor. 

Duchamp ile Warhol'un jestleri yüzeysel bakıldığında 
birbirinin aynısı olsa da, hazır-nesnenin dayandığı peda- 
gojik öncül Pop Art'a geçiş sürecinde ortadan kalkar. Duc- 
hamp'da, gündelik nesneyi yabancılaştırmak suretiyle açılan 
alan en azından insanları nesnelerin nesneliği üzerinde dü- 
şünmeye sevk etme potansiyeli taşıyordu; hazır-nesne, nes- 
nelerin mevcudiyetini ve ortaya çıkışını örgütleyen koşul- 
lara işaret eden metonimik bir gösterge işlevi görebiliyor- 
du. Warhol'da ise, gündelik nesneyi estetize etme işlemi, ye- 
ni bir derinliksizliğin, dolaysız bakış tarzının temelini oluş- 
turan pedagojik öncül haline gelir. Bu işlemle her “şey” —ve 
zaman içinde toplumsal dünyanın tamamı— yüzeyinde ver- 
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diği hazza indirgenir. Tarihin yerini stil alır. Böylece jestin 
göstergesi —jestin ürünü- vaktiyle jestin kendisinin yarattığı 
kesintinin yerine geçer. 

Fakat Banksy'nin eserleri, temel aldığı jestlerin evcilleş- 
tirilmiş olmasına rağmen, insanda hâlâ bir kesintiye uğra- 
ma hissi uyandırır. Marcel Duchamp'ın, anti-estetik hazır- 
nesne müdahaleleriyle kapitalist toplumsal ilişkileri metoni- 
mik bir tarzda —bir süreliğine— aydınlatmış olabilmesi gibi, 
Banksy'nin altyazıları ve birbiriyle uyuşmayan unsurları bir- 
leştirme biçimi de, harekete geçirici bir yabancılaştırmanın 
ve şokun göstergeleridir. Ancak, özgün bağlamındaki ha- 
zır-nesnenin uyandırdığı “yeninin şoku”ndan farklı olarak, 
bir Banksy eseriyle karşılaşmak başka türden bir şok yaratır. 

Banksy'nin müdahalelerinin açık içeriği toplumsal eleştiri- 
yi hedeflerken, eserle karşılaşan seyirci genelde dünyanın ye- 
niden büyülü hale getirildiği romantik bir hissiyatla baş başa 
kalır. John Berger'in dediği gibi, sanatın toplumsal boyutuy- 
la ilgili tartışmalar muhakkak ikinci dereceden delilleri ge- 
rektiriyorsa,”” imgelerine eşlik eden altyazılar olarak yayın- 
lanan diyalog parçalarında Banksy'nin romantizminin izleri- 
ni aramamızda sakınca yok demektir. Bu altyazılardan birin- 
de, Filistinli bir adam Beytüllahim yakınlarındaki Ayrımcılık 
Duvarı üzerine boyanmış resimlerden biriyle ilgili yorumlar- 
da bulunur. Kendi konumunun çelişkilerinin farkında olan 
Banksy, bir yandan dünyayı büyülü hale getirme isteğini vur- 
gularken, bu yaklaşımın sınırlarını bildiğini de gösterir: 


İhtiyar adam: Duvara resim yapıyorsun. Onu güzel gös- 
teriyorsun. 

Ben: Teşekkürler. 

İhtiyar adam: Ama biz onun güzel görünmesini istemi- 
yoruz, biz bu duvardan nefret ediyoruz, evine git.2 
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Banksy'nin dünyaya büyü katma gücü, niyeti bu olsun ve- 
ya olmasın, başkalarına verdiği en anlamlı hediye olmuş gibi 
görünüyor. Banksy'nin kodlarıyla çalışan sanatçılar da (ben- 
zer bir repertuvar geliştiren, ama zaman zaman, üretimleri- 
nin temelinde yatan etiği daha incelikle işlemeye hazır olan 
sanatçılar) genelde böyle bir amaçları olduğunu daha açık 
biçimde göstermişlerdir. New York'ta çalışan sanatçı Swo- 
on bu açıdan mükemmel bir örnektir. Ağırlıklı olarak yapış- 
tırma tekniğiyle çalışan sanatçının eserleri ile, Banksy'ninki- 
ler arasında bariz estetik bağlar vardır. Sadece takma adıyla 
bilinen, anonim kalmayı seçen Swoon, insanların “gündelik 
hayat”larıyla “temas kuran” ve “kentteki gündelik faaliyet- 
lerle daha yakın bağı olan” eserler üretmek için kent ortamı- 
na uyumsuz unsurlar yerleştirir.?* 

Banksy'de bariz olan montaj ilkesi, Swoon'un hiç beklen- 
medik ortamlarda büsbütün beklenmedik karakterleri dev- 
reye sokmasıyla çok daha çarpıcı biçimde kendini gösterir. 
“(Ortama yeni bir doku katmayı, hatta biraz da kaos ya- 
ratmayı seviyorum, diyor kendisi.” Olumlu bir gözle bak- 
tığımızda, Swoon'un kesintileri ile Brecht'inkiler arasında- 
ki benzerlikleri görmemek imkânsız: İkisinde de izleyicinin 
özdeşleşmiş olduğu kahramanların eylemleri, beklenmedik 
bir figürün devreye girmesiyle kesintiye uğrar. Kesinti ânın- 
da seyirci edilgin seyir halinden çıkmaya zorlanır. Tasvir 
edilen durum yabancılaştırılınca, keskin bir analitik ışıkla 
aydınlanır. Benjamin'e göre Brecht'in kesintisi “eylemi yarı 
yolda durdurur ve böylece seyirciyi eylem karşısında, oyun- 
cuyu da rolü karşısında bir tavır almaya zorlar” ?' 

Fakat bu kesintilerin analitik potansiyeline rağmen, Swo- 
on eserlerini Brecht'in bilimsel deneylerinden ziyade ro- 
mantizmle ilişkilendiriyor gibidir. Sanatçı, New York Ti- 
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mes'da yayınlanan bir söyleşisinde, iyimser bir tavırla ama- 
cının “sokak hayatını yakalayan” ve insanların “kent içinde 
insan mevcudiyetini hissetmesini sağlayan” bir şeyler yarat- 
mak olduğunu söyler.” İlk bakışta iyi niyetli gibi görünen 
bu duygular, kentin zaten -meta formunun her yeri kap- 
layan aldatmacaları sayılmazsa— “insan mevcudiyeti”nden 
başka bir şey olmadığı gerçeği göz önüne alındığında, rahat- 
sız edici bir altmetni açığa çıkarır. 

Swoon'un eserleri, meta mantığını (Duchamp'ın hazır- 
nesneleriyle yaptığı gibi) doğrudan hedef almak yerine, ka- 
pitalist toplumsal ilişkilerin yarattığı eksikliği telafi edecek 
bir mucize duygusunu yeniden devreye sokma eğilimin- 
dedir. Dünyaya yeniden büyü katma çabasında olan sanat- 
çı, eserlerin yüzeysel biçimde göndermede bulunduğu ta- 
rihsel avangardın estetiğiyle tamamen çelişen algı strateji- 
lerini kullanır. Estetik alanına dahil edilen nesnelerle sarsı- 
cı bir etki yaratmak, bu nesneleri içinde doğdukları toplum- 
sal ilişkileri metonimik bir şekilde aydınlatan araçlar olarak 
kullanmak yerine (bu süreç hem nesnenin toplumsal-mad- 
di tarihini ortaya koyma, hem de kapitalizmin sürekli yeni 
ihtiyaçlar yaratması yüzünden nesnenin içinde sıkışıp ka- 
lan enerjiyi açığa çıkarma amacı taşır), Swoon gündelik ha- 
yatın tamamını estetik temaşa alanına aktarma derdinde gi- 
bidir. Onun eserleri, dikkatli bir analiz talep etmek (ve böy- 
le bir analize temel oluşturmak) yerine, estetize eden bakış 
için bir genel eğitim sunar. Bu strateji insanların geç kapita- 
list kentin yol açtığı can sıkıntısı ve yabancılaşmayla (bitme- 
yen seri üretim ve tekrarın yarattığı can sıkıntısı ve yaban- 
cılaşmayla) başa çıkmasını sağlayabilir, ama nihayetinde bu 
gerçekliği değiştirecek araçları sunmaz. Bu gerçekliğe algıla- 
rımızla nasıl büyü katacağımızı öğretir. 

Swoon ile Banksy arasında ciddi bir benzerlik kur- 
mak yanlış olacaktır. Bir kere Swoon'un eserlerinin içeri- 
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ği Banksy'ninkiler gibi açıktan “politik” olmamıştır. Daha- 
sı, Swoon, New York sanat ortamındaki küçük bir eylem- 
ci ve kültür üreticisi grubunun hayranlığını kazansa da, 
eserleri, Banksy'ninkilerden farklı olarak bir imgeyi mad- 
di bir kuvvete dönüştürecek kadar yaygınlaşmamıştır. Fa- 
kat bu farklara rağmen, kuşkuya yer bırakmayan bir nok- 
ta var: Banksy'nin kendisi gündelik hayatı estetikle yeniden 
şekillendirme amacı taşısın veya taşımasın, geç kapitalizmin 
mekânlarına müdahale eden sanatçıların açıkça bu amacı 
güderek benzer araçları kullanması mümkün olmuştur. 


IX 


Banksy, 20. yüzyıl montajındaki analitik şok unsurunu, 19. 
yüzyılın geçmişi yankılayan imgeleriyle devreye sokar. Ör- 
neğin “bu bir fotoğraf çekme fırsatı değildir” derken,” tu- 
ristleri bir deneyimi belgeleyen değil, yaşayan kişiler olmaya 
zorlar. (Tabii, burada kaçınılmaz bir gerilim vardır: Estetik 
müdahalenin kendisi bir fotoğraf çekme fırsatı yaratmakta- 
dır — hatta, fotoğraf çekme eylemini, sanki farklı bir nesneye 
verilen tepkinin sonucuymus gibi sunarak, günahlarından 
kurtarır. Aslında değişen sadece nesnenin algılanma biçimi- 
dir. Fakat temelde pedagojik olan bu problemlere rağmen, 
Banksy'nin müdahalesindeki duygusal özü göz ardı etmek 
imkânsızdır.) Banksy, fotoğraf çekme fırsatını reddedişini, 
19. yüzyıl romantizminin estetik ilkeleriyle hiçbir biçimsel 
benzerliği olmayan araçlarla ortaya koysa da, romantizmin 
en vazgeçilmez öncüllerinden birini tekrar eder. 

Daha temsili eserlerinde de Banksy, 19. yüzyıl sonu ile 20. 
yüzyıl başlarının duygusal sanatında bol bol rastlanan ka- 
rakterlerden yararlanır. Kokain bağımlısı, yüzü gölgelerle 
gizlenmiş uyuşturucu satıcısı, düşmüş bir melek gibi bir so- 
kağın köşesinde (elinde içki şişesiyle) oturan berduş, molo- 
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Banksy. 


tof kokteyli yerine cicek firlatan isyanci, iskence magduru, 
elindeki balonlarla özgürlüğe doğru yükselen çocuk: Her bi- 
ri, ânında görülür olmayan ama insan ruhunda büyük yer 
tutan bir şeye delalet eder. Onlar, gerçekten hissetme yetene- 
ği bahşedilmiş mitsel karakterlerdir. 

Bu imgeler, küreselleşme karşıtı mücadelelere katılan ey- 
lemcilerin ruhunu yakalar. Fakat ne tasvir edilen karakter- 
ler yenidir, ne de siyasi sınırları. Hatta, Max Raphael'in 1933 
tarihinde Picasso'nun kübizm öncesi eserleri hakkında yaz- 
dığı bir eleştiride karşımıza çıkan bohemler tayfasıyla arala- 
rında çarpıcı bir benzerlik vardır. 
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Raphael’e göre, 1789'dan itibaren sanat tarihini “mitolo- 
jiye yönelmiş bir grup ile, temel yönelimleri mitolojik ol- 
mayan diğer bir grup” arasındaki gerilimin hikâyesi ola- 
rak okumak mümkündür. Dahası, Marksist sanat sosyolo- 
gu, bu iki grup arasındaki ilişkiye bakarak “eğreti bir idea- 
lizm ile yaklaşık bir materyalizm arasındaki doğrudan diya- 
lektiği tüm açıklığıyla ortaya koyabilir”. Bu iki eğilimin ke- 
sişme noktasında romantizm bulunur: olduğu haliyle dün- 
yayı iyileştirme umuduyla, olması gereken dünyayı benim- 
semenin bir tarzı. Raphael'e göre, Picasso'nun kübizm ön- 
cesi “duygusal” evresine (1901-1906) bu eğilim damgasını 
vurur. Bu eserlerde “doğanın ve toplumun kenarına itilmiş” 
unsurlara göndermede bulunulur: “körler, kötürümler, cü- 
celer, eblehler; yoksullar, dilenciler; soytarılar ve palyaçolar; 
fahişeler, cambazlar, akrobatlar, falcılar, jonglorler” Gördü- 
gümüz gibi, bu karakterler hem Banksy'nin hem Drooker'ın 
eserlerinde sık sık belirir. Ancak, Raphael'e göre, bu figür- 
lerin eleştirel potansiyeli ne olursa olsun, “(Picasso'nun seç- 
kisinde] toplumsal eleştiriden, burjuva düzenine yönelik bir 
kınamadan eser yoktur.” 


Rilke gibi Picasso da yoksulluğa kahramanca bir şey gö- 
züyle bakar ve onu bir mit mertebesine taşır — insanın “iç 
dünyasının zenginliği” mitidir bu. Yoksulluğu, onun gadri- 
ne uğrayanların iradesiyle değiştirilmesi gereken toplumsal 
bir fenomen olarak görmek şöyle dursun, Tanrı katına yak- 
laşmaya işaret eden Fransisken bir erdeme dönüştürür. Bu 
erdem |Picasso'nun| ellerinde hassasiyet halini alır, çünkü 
onun tamamen duygusal dindarlığı, yaratılmış dünyanın 


acımasızlığına karşıttır.? 


Tabii Banksy, Picasso değil. Karakterleri, insan deneyimi- 
nin aynı bölgelerinden devşirilmiş olsa da, Banksy'nin mon- 
tajı kullanması (ki Picasso'nun duygusal eserlerinde buna 
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rastlanmaz), uyuşturucu bağımlısı karakterini doğrudan geç 
kapitalist metropolün sokaklarına yerleştirmesini sağlar. Bu 
nedenle onun şok edici ifadesi hassasiyete indirgenemez. 
Görünmez kılınmış şeyleri görünür hale getirıne potansiyeli 
taşır. Bu, Picasso'nun tuvaliyle çarpıcı bir karşıtlık içindedir: 
onda gerçeğin “gerçekliği” —özellikle de şimdi'nin bakış açı- 
sından bakıldığında- güçlü bir biçimde estetize edilmiştir.” 
Ancak, montaj bağlamında bile olsa Banksy'nin alıntıladığı 
arşiv figürleri tarihsel olarak yüklendikleri anlatısal ağırlık- 
tan kurtulamazlar. Temsil şeyden uzaklaşır; sonunda, şeyin 
kendisi haline gelir. 

Dahası, Banksy'nin romantizmi, seyirciye geç kapitalist 
toplum içerisindeki gizli yüceyi (her şeyi kendi kendinin 
imgesine dönüştüren süreçlere nasıl olduysa direnebilmiş 
o gerçek şeyi) göstermeyi vaat ederek, bir denge unsuru ha- 
line gelir. Buradaki mantığı sonuna kadar götürürsek şöyle 
bir sonuç çıkıyor: Banksy —istemeden de olsa- fiilen, kapi- 
talizmin, uzman yönetimi ve hesapçı akılcılıkla kendi eliy- 
le öldürdüğü mekânları diriltme projesine katkıda bulunur: 
Bu mekânlara bir nevi yaşamsal derinlik katarak yapar bu- 
nu. Wall and Piece'te, kendisine gönderilen yorumları web 
sitesinde yayınlayarak bu sorunla doğrudan yüzleşir (gerçi 
onu çözmez): 


Kimsiniz veya kaç kişisiniz bilmiyorum ama resimlerini- 
zi bizim yaşadığımız yere çizmeye son vermenizi rica edi- 


yorum... 


Ben ve kardeşim doğma büyüme buralıyız, ama bugün- 
lerde buraya o kadar çok yuppie ve öğrenci geliyor ki, artan 
fiyatlar yüzünden artık kendi mahallemizden ev almamız 
imkânsız. Bu yavşakların mahallemizin havalı olduğunu 


düşünmelerinde eminim sizin graffitilerinizin de payı var.” 
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Banksy imgelerinin önünü açtığı duygu boşalması, hesap- 
çı akılcılığı, yani burjuva deneyiminin bağrında yer alan ve 
kapitalist üretimin işlemsel öncülü olan pozitif kutbu kav- 
ramsal olarak olumsuzlama yoluyla direniş duygularını ha- 
rekete geçirir; bu, romantizmin tipik özelliğidir. Fakat bu 
duygular, anti-tezle özdeşleşmenin seyirciyi sermaye mantı- 
ğının dışına taşımadığı gerçeğini ifşa etmez. Tam tersi: Bur- 
juvazinin, cevaplanamaz soruları ve akıldışı önermeleriyle 
kendi karanlık tarafıyla özdeşleşme yeteneği, 19. yüzyıldan 
bu yana çok güçlü olmuştur. 

Burjuva ufkunun epistemolojik sınırları içerisinde ele 
alındığında, direniş (bir üretim), direnişin imgesi halini alır. 
Direniş imgesi de, katartik bir soluklanma yaratabilse de, 
meta formunun yayılmacı mantığından kurtulamaz: Her şe- 
yi, başka her şeyle değiş tokuş edilebilir olsun diye (böyle- 
ce, bu eşitlerin vaadi de şeyin kendisiyle birlikte tüketilebil- 
sin diye) evrensel bir soyutlama düzlemine aktaran mantık- 
tır bu. Banksy'nin imgelerinden büyülenmek ile dünyayı de- 
gistirmek birbirinden ancak bu kadar uzak olabilirdi. Asi 
ile devrimci; olumsuzlama ile “olumsuzlamanın olumsuz- 
lanması”; romantizm ile, burjuvazinin imkânsız olduğu bir 
dünya arasındaki uzaklıktır bu. 


X 


Küreselleşme karşıtı göstericiler, geç kapitalizmin her yerine 
nüfuz eden eksikliği giderme arzularını genelde romantizm 
diliyle ifade etmediler. Yine de, romantik temaların hareke- 
tin duyarlılıklarını şekillendirmede ne kadar etkili olduğu- 
nu, sloganlar gösteriyor. Göstericilerin romantizmin belirsiz 
dışarısına atfettikleri önemi anlamanın en iyi yolu, gösteri- 
lerde en çok kullanılan, “kapitalizmi yıkıp yerine daha güzel 
bir şey koyun” diye çağrıda bulunan pankarta bakmak. Pozi- 
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tif bir içerik ortaya koymayan çağrıdaki belirsizlik, insanla- 
rı, hesapçı akılcı mantığın ötesinde düşünebilmek için kendi 
gizli arzularından ilham almaya teşvik etmektedir. 

Göstericiler, “daha güzel” sıfatının içini, kendi gizli arzu 
imgeleri arşivinden seçtikleri bir şeyle doldurarak, meta for- 
munda hapsolmuş enerjiyi mücadeleye akması için serbest 
bırakmanın bir yolunu bulmuş gibidirler. Hareketin, tek bir 
hayır ile sayısız evet'ten oluştuğu fikrinde de benzer bir sü- 
recin işlediğini görürüz. Hesapçı akılcılığın sınırları dışında 
uyuklayarak bekleyen bastırılmış enerjilerin farkına varmak, 
göstericileri üretici bir mite, “başka bir dünya” mitine uyan- 
dırmıştır. Göstericilerle Drooker-Banksy aşkının da açıkça 
gösterdiği gibi, hayal edilen bu dünyanın pozitif içeriği ro- 
mantizmin arzu imgelerinden devşirilmiştir. Heyecan verici 
bir deneyimdir bu. Ancak, pek çok katılımcı, bu hayali dün- 
yayla özdeşleşmenin daha önce olup biten her şeyle bağlarını 
koparmak anlamına geldiğini düşünmüşse de, tarih bize baş- 
ka bir hikâye anlatıyor. İşin aslı, 21. yüzyılın başlarına dam- 
gasını vuran küreselleşme karşıtı mücadeleler ile, Mayıs 1968 
isyanları arasındaki çarpıcı bağı göz ardı etmek imkânsız. 

1968'de, Quartier Latin'deki öğrenciler Lenin'in bir adım 
önüne geçip “bütün iktidar hayal gücüne” dediklerinde, iki- 
li iktidar öncülünü önemli bir farkla tekrar ediyorlardı. Le- 
nin'e göre sovyetler, Duma'nın dışında olduğundan, yeni fi- 
lizlenen burjuvaziye muhalif bir iktidarı teşekkül etme im- 
kânları vardı. Lenin, “bütün iktidar sovyetlere” derken, po- 
litik antagonizmayı artırmak istemişti; böylece politikanın 
kendisi, hakikate uzlaşmayla varılacağı yönündeki burju- 
va kuruntusundan kurtulup açıkça sınıf savaşına dönüşe- 
cekti. İki düşman, kendi-için varlık biçiminde gerçeklik ka- 
zanarak, birbiriyle savaşa girebilecekti. Birinin diğeri karşı- 
sında zafer kazanmasıyla da, hakikatin teksesliliği sağlan- 
mış olacaktı. 
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Gelgelelim, 1968'in enragölerine göre siyaset, düşman 
karşıtlar arasındaki rekabetten ibaret değildi; tek bir birey 
içinde iki ilke arasında süren rekabetti aynı zamanda. He- 
sapçı akılcılığa ve geç kapitalizmin tırmanan teknikliğine 
karşılık, isyancılar -tam da hesapçı akılcılığın hesaba gel- 
mez kalıntısı olduğu için— hayal gücünün üretici ilke mer- 
tebesine taşınmasını talep ediyorlardı. Böylece Lenin'in, dı- 
şardaki bir düşmanla hesaplaşma ihtiyacına dayanan ham- 
lesi, yüzeysel olarak sahiplenilmiş ve içsel bir ayrıma uygu- 
lanmıştı. Gerçi “bütün iktidar hayal gücüne” sloganı, radi- 
kal bir geçmiş adına —o geçmişin adıyla- telaffuz edilmişti 
ama, temel bir fark vardı: Proletarya ile burjuvazi arasında- 
ki siyasi düşmanlığın yerini, bizzat burjuvazi içindeki iki il- 
ke arasındaki düşmanlık almıştı. Hareketin hayal gücü üze- 
rindeki ısrarı, parçalanmış dünyanın yeniden bütünlene- 
ceği bir geleceği müjdeleyerek, rotayı dosdoğru bir bekle- 
yiş kültürüne çeviriyordu — yani, Tanrı'yı bekleyenlerin ka- 
rakteristik konumuna. Bu konum, küreselleşme karşıtı ha- 
reketin “başka bir dünya mümkün” sloganında çağdaş ifa- 
desini bulacaktı. 

Keza, küreselleşme karşıtı hareketin, mahalle bostanı 
[community garden] gibi eylem biçimlerine ağırlık verme- 
si ve “müşterekler” üzerindeki vurgusu da, köy hayatına at- 
fedilen vaatle özdeşleşmeyi teşvik etmek üzere, kapitalizm 
öncesi fenomenlerin arzu imgeleri olarak canlandırıldığı ta- 
rihsel bir tekrarı akla getirir. Kırsal yaşamın fetişleştirilme- 
si, hareketi romantik kodlara büsbütün yaklaştırır. Benzer 
biçimde, küreselleşme karşıtı hareket sırasında yaygınla- 
şan küçük ölçekli “kitle karşıtı” örgütlenme biçimleri, bun- 
lara katılanların modern toplumsal örgütlenme biçimleri- 
ne taban tabana zıt bir mevcudiyet hissi yaşamalarını sağ- 
lamıştır. Bu his çoğunlukla tamamen öznel olsa da, yakın- 
lık grubu sayesinde katılımcılar eylem ile sonuç arasında bi- 
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re bir bağ kurabilmislerdir. Ölçeğin küçüklüğünden ileri ge- 
len somutluk duygusu, geç kapitalizmin bürokratik örgüt- 
lenmelerinin yerelaşırı yayılmasıyla kasıtlı bir karşıtlık için- 
dedir — ve bunların mutlak bir olumsuzlaması gibidir.38 Ha- 
reketin doğrudan demokrasiyi sahiplenmesi, başka bir yere 
ve başka bir zamana ait olduğu düşünülen karar alma yapı- 
larını akıllara getirir. Eylemcilerin kırsal hayatın arzu imge- 
leriyle özdeşleşmesi, kapitalizmin kişisizleştirme dürtüsünü 
olumsuzlamak suretiyle, paradoksal olarak bir devrim müj- 
desi haline gelmiştir. 

19. yüzyılın romantik isyanıyla birlikte düşünüldüğün- 
de, 1999-2003 isyanlarının, burjuvazinin bağrındaki çö- 
zülmemiş çelişkinin dramatik bir tekrarı olduğu anlaşılır. 
Bu en iyi ihtimalle, hareketin, radikal hayal gücünü hesap- 
çı akılcılığın esaretinden kurtarma yönündeki dramatik — 
ve tümden başarısız olmayan- bir girişim olduğu anlamına 
gelir. Başka bir dünyanın mümkün olduğu yolundaki mit- 
sel iddialar, hareket içinde, neoliberalizmin epistemik ön- 
cüllerini sarsma çabalarıyla birlikte dillendirilmiştir. Hare- 
ket, hesapçı akılcılığa karşı romantizmin tinden yana tav- 
rını sahiplenmiş, gündelik hayatı pekiştirici anlamlarla do- 
natarak, insan varoluşunda nicelleştirmeye tabi kılınama- 
yacak önemli bölgeler olduğunu ilan etmiştir.” Neolibe- 
ralizmin “başka seçenek yok” diyen kulak tırmalayıcı se- 
si, “başka bir dünya mümkün” sloganında tam anlamıyla 
olumsuzlanmıştır. 

Gelgelelim, romantizmin günümüz bağlamıyla arasındaki 
bu uyum siyaseten hâlâ anlamlı olduğuna işaret etse de, fe- 
nomenin kendisini doğuran tarihsel çelişkinin de hâlâ çözül- 
mediğini gösterir. Bu açıdan bakıldığında, eylemcilerin ro- 
mantizmle özdeşleşmesi nevrotik bir tekrarlama zorlantısı- 
nın belirtisidir — çözümü, zaten travmayı doğurmuş olan çer- 
çeve içinde bulacağını sanarak travmanın yaşandığı yere geri 
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dönmenin belirtisi. Romantizm parlak bir yıldız olsa da, bur- 
juva ufkunun dışsal sınırlarını çizmekten öteye geçmez. Üste- 
lik, romantizmin 19. yüzyıldan beri dönem dönem serbest bı- 
raktığı muazzam enerjilerin, burjuva ufkunu aşmada yetersiz 
kaldığı görülmüştür (çünkü kendini sofu bir biçimde burjuva 
bilincinin baskın tarafına karşıtlığıyla tanımlayan romantizm 
ister istemez o ufka mahküm olmuştur); dolayısıyla bu enerji- 
lerin herhangi bir zamanda —kendi başlarına ve kendi içlerin- 
de- yeterli olacağının şüpheli olduğunu kabul etmemiz lazım. 

Burjuva dünyasının çelişkileri, olumsuzlamayla değil, 
sentezle çözülecektir. Hesapçı akılcılık ile tin -burjuvazinin 
eğreti idealizmi ile yaklaşık maddeciliği— arasındaki episte- 
molojik ayrım, sadece tarihsel maddecilikte çözüme ulaşır. 
Burjuva dünyasının düşman kardeşler arasında süren episte- 
molojik savaşı, Marx'ın Feuerbach üzerine ilk tezinde “pra- 
tik-eleştirel” faaliyet adını verdiği şeyle aşılabilir.“ Direniş 
imgesinin, bir arzunun gerçekleşme biçimi olmaktan çıktığı, 
böylece dünyayı değiştirmeyi hedefleyen bir emek sürecinin 
ilk adımı haline geldiği bir faaliyet biçimidir bu. Düşler arşi- 
vinin bilinçli muhafızları gibi, Banksy ve Drooker da bize bu 
yönü işaret etmektedir. Fakat aynı zamanda, önümüzde ne 
kadar uzun bir yol olduğunu da gösterirler. 


ÇEVİREN Elçin Gen 


Notlar 


1 Crimethinc, hareket üzerine bir bütün olarak düşünmemiştir;, fakat 1999- 
2003 yılları arasındaki mücadele döngüsü sırasında Kuzey Amerika anti- 
kapitalist solunun önemli bir kısmının siyasi bakışının şekillenmesinde payı 
olmuştur. Bu nedenle, Days of War, Nights of Love'da, tarihi analitik bir araç ve 
bir mücadele alanı olarak reddetmeleri anlamlıdır: 

“Geleneksel akıl, geçmişe ait bir bilginin özgürlük ve toplumsal değişim 
mücadelesi açısından vazgeçilmez olduğunu kabul eder. Fakat günümüzün 
radikal düşünürleri ve eylemcileri, sırf geçmişin filozoflarını ve mücadelele- 
rini biliyorlar diye dünyayı değiştirmeye daha fazla yaklaşmış değiller; tersine, 
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çoğunlukla kadim yöntemlere ve argümanlara gömülmüş, bir şeyler meydana 
getirmek için bugün ne yapılması gerektiğini kavramaktan aciz gibi görün- 
mektedirler. Mücadele geleneğindeki yerleri, onları kaybedilmeye mahküm 
bir savaşa hapsetmiş, nicedir miadı dolmuş ve işe yaramaz olmuş konum- 
ları savunmakla sınırlamıştır; sürekli geçmişe atıfta bulunmaları, hem baska- 
ları tarafından anlaşılmaz olmalarına yol açmış, hem de etraflarında haliha- 
zırda olup bitenlerle ilgilenmelerini engellemiştir” (CrimethInc Workers Col- 
lective, Days of War, Nights of Love: Crimethink for Beginners. [Atlanta: Cri- 
methInc, 2001] s. 111). İlerde görüleceği gibi, CrimethInc’in yenilik üzerin- 
deki ısrarı ve “olaylar zinciri”ni reddetmesi de tarihsel bir bakışla ele alınma- 
lıdır. Bütün o bağımsız eylem arzularına rağmen, Crimethinc yine de 19. yüz- 
yıla has argümanlarla işler. 


Benjamin, “Paris, Capital of the Nineteenth Century”, Reflections içinde (New 
York: Schocken, 1968) s. 157. (Türkçesi: “19. Yüzyıl Başkenti Paris”, Pasajlar 
içinde, çev. Ahmet Cemal (İstanbul: YKY, 2. Baskı 1995) çeviri kullanılmadı|. 


A.ge.,s. 162. 
A.g.e.,s. 148. 


Walter Benjamin bunları diyalektik imge diye tarif eder. Bitmemiş Pasa j- 
lar Çalışması'na yazdığı notlarda diyalektik imgeyi şöyle tanımlar: “Mesele, 
geçmişin şimdiki zamana, ya da şimdiki zamanın geçmişe ışık tutması değil; 
imge, geçmişte olmuş olanın ani bir parlamayla şimdide olanla biraraya gelip 
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of War, Nights of Love'da şöyle yazarlar: “Tıp bilimi ne derse desin, Yaşamak ile 


Hayatta Kalmak arasında fark vardır [...] Onlar araç gereçleriyle kan basıncı- 
sını ve ateşi ölçerler ama mutluluğu, hayranlığı, sevgiyi, hayatı gerçekten yaşa- 
nır kılan her şeyi gözden kaçırırlar |...) Çoğumuz sanki her şey bize fikrimiz 


sorulmadan belirlenmiş gibi yaşıyoruz, sanki yaşamak yaratıcı bir süreç değil 
de başımıza gelen bir şeymiş gibi... Halbuki bunun yaşamakla alakası yok, bu 
olsa olsa hayatta kalmak, ölmemek demek”: Days of War, Nights of Love: Cri- 
methink for Beginners (Atlanta: CrimethInc, 2001) s. 275. 


Bakunin'in Zavallı Kuzenleri: 
Sanat Yoluyla Taktiksel Müdahale* 
CHRISTIAN SCHOLL 


Toplumumuzda sanatin artik bireylerle ya da hayatla 
değil, sadece nesnelerle ilişkili olması bana çok 
çarpıcı geliyor. 

Michel Foucault 


Barikatlarda Sanat 


1849 yılında Prusya askeri birlikleri Almanya'nın Dres- 
den şehrindeki sosyalist direnişi bastırmak istediğinde, Mi- 
hail Bakunin direnişçi dostlarına ilginç bir öneride bulun- 
du: Ulusal Müze'deki yağlıboya tabloları barikatların önü- 
ne koymak. Bakunin'in hesabına göre, burjuvaların güzel 
sanatlara karşı duyarlılığını provoke etmek Prusya askerle- 
rinin isyancılara gerçekten saldırmasını önleyebilirdi. Dres- 
den sakinleri içinse güzel sanatlara böylesine araçsal yaklaş- 
mak aşırılıktı. Bu yüzden yağlıboya resimleri barikat olarak 
kullanmayı reddettiler. Birkaç gün sonra da ayaklanma bas- 


* “Bakunin's Poor Cousins: Art for Tactical Interventions”, Cultural Activism: 


Practices, Dilemmas, and Possibilities içinde, ed. Begüm Özden Fırat ve Aylin 
Kuryel (Amsterdam ve New York: Rodopi, 2011) s. 157-178. © Christian 
Scholl 2011. 
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tırıldı. Bakunin ve başka birçok kişi tutuklandı, bazıları öl- 
dürüldü ve çoğu kişi ülkeyi terk etmek zorunda kaldı. 

Bu olaydan sadece 150 yıl sonra, müze sanatı olmasa da, 
sanatın direniş eylemlerinde kullanılmasının çok daha faz- 
la kabul gördüğü açıktır. 1999 yılında, Seattle'da Dünya Ti- 
caret Örgütü'nün (DTO) bakanlık görüşmelerine karşı ya- 
pılan protestolarda filizlenen küresel hareketler sırasında, 
bazı gruplara, bu tür toplantılarda biraraya gelen dünyanın 
sözde liderlerini simgeleyen devasa kuklalar eşlik ediyordu. 
Ancak, binlerce insan DTÖ delegelerinin üçte ikisini kon- 
ferans merkezinden uzakta tutmak amacıyla oluşturdukla- 
rı blokajı savunmak için polisle çatışma halindeyken, deva- 
sa kuklanın eşlik ettiği grup bu çatışmanın yaşandığı yerden 
çok uzakta kalmıştı. Avrupa'da yapılan sonraki zirve protes- 
tolarına katılan insanlara neden bu kuklaları kullandıklarını 
sorma şansı bulduğumda “biz direnişimizin renkli olmasını 
istiyoruz” cevabını almıştım. 

Eğer Dresden direnişçileri yağlıboya tabloları kullansalar- 
dı ne olurdu diye fikir yürütmenin pek de bir anlamı yok. 
Ama net olan bir şey var: Sanat eserleri, devrimci bir duru- 
mun hayatta kalmasına katkı sağlayabilir. Bu yazıda, tam 
da, sanatın eylemci müdahalelerde kullanılmasının taktik- 
sel yararını değerlendirmeyi amaçlıyorum. Bu yüzden, ka- 
musal alanları doğrudan referans alan yakın geçmişteki ey- 
lemci müdahalelere odaklanmayı seçtim. Son on yılda zir- 
ve protestoları sırasında yapılan eylemci sanat müdahalele- 
ri deneyiminden yola çıkarak, bunların temelindeki devrim- 
ci değişim imgelerinin epistemolojik öncüllerini inceleyece- 
gim. Devrimci değişim imgelerinin epistemolojik dayanak- 
larını ortaya çıkarmak için, daha önceki pratikleri ve hare- 
ketleri de göz önünde bulunduracağım. 

Sanatın direniş için kullanılmasına dair tartışmalar 
1960'lardan itibaren önemli ölçüde değişti. '68 Mayısı'nın 
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dışavurumcu ruh hali, sanatın kavgacı politika için kullanil- 
masını normalleştirdi. Dev kukla örneğinin açıkça gösterdi- 
ği gibi, sanat müdahalelerinin çoğu, dışavurumun ötesine 
geçmiyor. Ancak, Aristide Zollberg'in dikkat çektiği gibi, ta- 
rihsel “delilik anları” na dışavurumculuğun araçsallıkla iç içe 
geçmesi damgasını vurur. Bu anlarda, dışavurumcu ifade ile 
araçsal eylem arasındaki fark yok olur. Bence bu “delilik an- 
ları” devrimci değişimin iki imgesine dayandırılabilir: kesin- 
tiye uğratma [disruption] ve çatışma [confrontation]. Çağdaş 
sanat eylemcileri genellikle kamusal alana sanatla müdahale 
ederek hayatın normal seyrini kesintiye uğratma amaçlarını 
dile getirirler. Bakunin ve Dresden isyancılarının hikâyesini 
düşündüğümüzde, sanatı direniş için kullanmadaki yegâne 
amacın bu olup olmadığını sorabiliriz. Kuşkusuz barikatlar- 
daki tartışmalarda, hayatın normal seyrini kesintiye uğrat- 
maktan bahsedilmiyordu. Dresden isyancıları, düşmanla ya- 
şanacak bir çatışmayı kazanmak için sanatı kullanma fikrini 
tartışıyorlardı. Her ne kadar Bakunin o vakit önerisini kabul 
ettirememisse de, isyancıların konu üzerine uzun uzun dü- 
şünmede gösterdikleri kararlılık, günümüz isyancılarını on- 
ların zavallı kuzenleri durumuna düşürüyor. 

İlk bakışta moral bozucu gibi görünen bu idrak, beni şu 
soruları sormaya yöneltti: Batılı radikaller kesintiye uğratma 
derken ne kastediyorlar? Toplumsal ilişkileri kesintiye uğ- 
ratabileceğimizi farz ediyorsak, bu ilişkilerin koordinasyonu 
hakkında ne düşünüyoruz? Bu bize devrimci değişimi nasıl 
görmemiz gerektiği hakkında neler söylüyor? Ve bu episte- 
molojik öncüller, sanatı çatışma bağlamında kullanmayı dü- 
şündüğümüzde nasıl değişiyor? Bu yazıda cevabını arayaca- 
ğım sorular bunlar. Amacım, devrimci sokak politikası için 
sanat müdahalelerinin taktiksel kullanımı hakkındaki tar- 
tışmaları derinleştirmek. Nihayetinde bu metin, sanatın bir 
nesne değil, dünyayı görme ve dünyada eylemde bulunma 


199 


biçimlerimizi dönüştürme potansiyeli olan bir toplumsal 
ilişki olduğunu savunuyor. 


Kesintiye Uğratmanın Epistemolojik Öncülleri 


Düşüncelerimi sunma biçimim biraz şematik görünebilir. 
Ancak, şunu açıkça belirteyim ki eylemci sanat müdahalele- 
rinin gerçekliği burada sunulan derli toplu şemalara uymu- 
yor. İlerde göstereceğim gibi bu müdahalelerin çoğu, sözü- 
nü ettiğim iki kurucu unsuru —kesintiye uğratma ve çatış- 
ma- birbirini dışlayan kategoriler olarak inşa etmektense, 
her ikisini birden temel alıyor. Bu iki unsuru analitik olarak 
birbirinden ayırmamın nedeni, eylemcilerin kamusal alan- 
da müdahale için sanatı kullanırken kendi olası seçimleri 
hakkında farkındalık yaratmak. Değerlendirmeme, kesinti- 
ye uğratma epistemolojisinin arkasındaki dört önemli öncü- 
lü sunarak başlayacağım: bir kırılmanın geçiciliği, katılım- 
cı kendi kendine üretimin önemi, karmaşa [confusion] ve al- 
tüst etme [subversion] yönelimi ve son olarak örnek bir jest 
üretme iradesi. Böylece, kesintiye uğratma etrafındaki imge- 
lerin, değişim hakkındaki düşüncemizde yarattığı epistemo- 
lojik sonuçlar netlik kazanacaktır. 


Geçici Otonom Bölge Olarak Kesintiye Uğratma 


Eylemci sanat genellikle sitüasyonistlerin!' “durum yarat- 
mak” dedikleri, gündelik hayatın normal akışının sınırları- 
nı aşan durumlara yoğunlaşır. Bu tür müdahaleler geçici bir 
kırılma yaratma peşindedir. Küresel mücadelelerde bu yö- 
nelimi açıkça görmek mümkündür. Zirve protestocuları ge- 
nellikle “çatlak” fikrine atıfta bulunarak, zirve protestoları- 
nı küresel kapitalizmin gerçekliğini kesintiye uğratan anlar 
olarak düşünürler. Sistemin kendisinde değişim yaratmak 


200 


için de bu çatlakların genişletilmesi gereklidir. Bu hareket- 
lerden esinlenen siyaset kuramcısı John Holloway, bu fikir 
üzerinde düşünerek şu soruyu sorar: “Tahakkümün doku- 
sundaki bu retleri, bu çatlakları nasıl çoğaltıp genişletmeli?” 

1999-2001 yılları arasındaki zirve protestoları, sıklıkla 
“kapitalizm karşıtı karnaval” olarak adlandırılmıştır. “Sey- 
yar anarşist sirk”in “kapitalizm karşıtı karnaval”ı, anlatım- 
cılıkla araçsallığın iç içe geçerek yeni eylem repertuvarları 
ortaya çıkardığı sokak protestosunun yaratıcı potansiyelini 
içermiştir. Aynı zamanda Bahtin'in, bütün sosyal protokolle- 
rin ve hiyerarşilerin ters çevrildiği bir an olarak gördüğü Or- 
taçağ karnavalı yorumuna bilinçli bir göndermedir.? “Kapi- 
talizm karşıtı karnaval”, eylemcilerin şimdi-ve-burada ola- 
na, neşeli bir müdahale yoluyla geçici bir çatlak yaratmaya 
yönelmelerini ifade eder: 


Her bireyin çevresini şekillendirebildiği ve kendisini bir sa- 
at ya da bir günlüğüne başka bir varlığa dönüştürebildiği 
tam bir kendiliğindenlik hali yaratan karnavalın öngörüle- 
mezliği, gerçeklik diye algıladığımız şeyde kırılmalar yara- 
tır. Bütün kalıpları altüst ederek yeni bir dünya kurar; ha- 
yal gücünün sınırlarını zorlar, bir anlığına da olsa mevcut 


dünyayı tersine çevirir.? 


Burada etkileyici olan, şimdi-ve-burada olana yönelme 
ve geçiciliğin kabul edilmesidir. “Anlar” üzerindeki vurgu, 
bunların her ikisine de işaret etmektedir. Bu anlayış, her 
müdahalenin geçici bir çatlak olarak kabul edilmesini gerek- 
tirir; bu çatlakların hep birlikte kapitalist normalliği kesin- 
tiye uğratacağı ve nihayetinde sistemi yıkacağı düşünülür. 

Bu değişim anlayışının, Hakim Bey'in Geçici Otonom Böl- 
ge'deki (T.A.Z.) fikirlerini çağrıştırdığı açıktır. Hakim Bey 
bu kitabında, toplumsal değişim meselesine yeni bir yakla- 
şım önermek için, —ütopik diye nitelendirdiği— korsan takı- 
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madalarına dair tarihsel bir tanımı kullanır: “T.A.Z., devletle 
doğrudan ilişkiye girmeyen bir ayaklanma; bir alanı (topra- 
ğı, zamanı, hayal gücünü) özgürleştiren ve devlet onu ezme- 
ye fırsat bulamadan başka bir yeri, başka bir zamanı yeniden 
şekillendirmek üzere kaybolan bir gerilla harekâtı gibidir.” 
Hakim Bey, her an her yerde bulunan ve mutlak güce sahip 
olan devletin, daha kalıcı projeleri ânında bastırabilecek ol- 
masından ötürü, direnişin geçiciliğinin ve alternatif yapıla- 
rın en iyi çözüm olduğunu düşünür. Böylece tepkisel bir zo- 
runluluğu, stratejik bir program haline getirir. T.A.Z., radi- 
kal değişimden ziyade hayatta kalmaya yönelik bir strateji 
gibidir; devletin baskıcı gücü ve kapitalizmin her şeyi bün- 
yesine katıp ehlileştirme yeteneği en baştan kabul edilmiştir. 

Benzer bir direniş anlayışı, Deleuze ve Guattari'nin Bin 
Yayla kitabında da karşımıza çıkar, ki birçok kişi bu kita- 
bı Mayıs '68 ayaklanmalarının başarısızlığına tepki olarak 
yorumlamıştır.” Deleuze ve Guattari'nin toplumsal değişim 
olanaklarını keşfetmek için geliştirdikleri kavramsal araçla- 
rın hepsi geçici kırılma fikrine dayanır. Ancak onlar, “çat- 
lak” yerine “köksap yapıları”ndan bahsederler: Buna göre, 
direniş, yeraltında ve görünmez olsa da her zaman mevcut- 
tur ve her an yerin üstünde görünme potansiyeline sahiptir 
— ta ki tekrar geri çekilene kadar. Böyle bir yapı, birçok “ka- 
çış'çizgisi” sunar ve direniş yapılarının kontrol edilmesini ya 
da bastırılmasını zorlaştırır. Ancak aynı zamanda, “yukarda 
bir yerlerdeki” dünyayı kalıcı biçimde değiştirmeyi de had 
safhada zorlaştırır. 

Hâkim ilişkilerden ve kapitalist normallikten geçici bir ko- 
puş yaratan kesintiye uğratma pratiğinin, günümüzün ey- 
lemci sanat müdahalelerinde kendini gösterdiği açıktır. Zirve 
protestolarını, kesintiye uğratıcı karnavallar olarak destekle- 
yen Batılı radikallerin, örgütlenme konusunda daha bütün- 
lüklü stratejileri reddetmeleri ve yarattıkları durum şaşırtı- 
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cılığını kaybettiğinde gönüllü olarak geri çekilmeleri tesadüf 
değildir. Başka bir örnek, daha yakınlarda ortaya çıkan flash 
mob (ani baskın grubu) pratiğidir. Flash mob, insanların be- 
lirli bir kamusal alanda aniden biraraya gelip alışılmadık fa- 
aliyetlerde bulunması, bir süre sonra da gözden kaybolması- 
dır. Örneğin 2007 Eylül ayında Alman demiryollarının özel- 
leştirilmesine karşı yürütülen kampanyalar sırasında flash 
mob'lara başvuruldu. Bir Cumartesi günü on ikiye beş ka- 
la, Almanya'nın çeşitli tren istasyonlarının girişinde kalaba- 
lıklar toplandı ve tam iki dakika boyunca gürültü yaptı. Ar- 
dından insanlar, demiryolları özelleştirildiği takdirde yaşa- 
nacak kayıpları simgeleyen bir sayının yazılı olduğu kâğıtları 
başlarının üzerinde tuttu. Kısa bir süre sonra herkes dağıldı. 
Flash mob eylemleri internet, cep telefonu ya da telsiz üzerin- 
den koordine edilse de, grubun beklenmedik bir şekilde top- 
lanması eylemin kendiliğinden geliştiği izlenimini yaratır. Bu 
yüzden yoldan geçenlerin, otoritelerin ve muhaliflerin kafa- 
sını karıştırır. Kamusal alanların normalleşmiş akışını gözle 
görülür bir şekilde kesintiye uğratır, fakat uzun vadeli etkisi- 
nin ne olacağı belli değildir. Bu eylem tarzına, kamusal alan- 
ların ticari işlevlerinden geçici bir süre koparılması olarak 
bakılabilir, nitekim Britanya'daki Sokakları Geri Al (Reclaim 
the Streets) hareketinin temel amaçlarından biri olmustur.® 

Sokakları Geri Al hareketi, Britanya ve diğer yerlerde dü- 
zenlediği sokak partileriyle, sokakların alışıldık işlevlerin- 
den kurtarıldığı ve biraraya gelmenin, eğlenmenin ve mut- 
luluğun mekânlarına dönüştüğü anlar yaratmanın açık bir 
örneği olarak görülebilir: “Cadde”, eşi benzeri olmayan bir 
‘sokak’a dönüştü: ütopyanın ender bir görüntüsünü sunan, 
gerçek anlamda özgürleşmiş, ekolojik bir kültürün geçici bir 
mikrokozmozu olan bir sokak” ? İlginçtir, Sitüasyonist En- 
ternasyonal'in sözcülerinden Raoul Vaneigem sokak partile- 
rinin bu potansiyelini daha on yıl önceden sezmiştir: 
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Sokak Partisi, |...) karnavalımsı bir ters çevirme olarak 
okunabilir: Karnavalı devrimci an yapma girişimi olarak. 
“Olan”ın uzandığı yolun üzerine “ne olabilir”i koyarak; 
hızla “orada-ve-sonra”ya varmaya çalışan yoldaki “şimdi- 
ve-burada”yı yücelterek, radikal değişim olasılığını yeniden 
canlandırmayı umar |...) Yayılan bir arzudur: özgürlük, ya- 


ratıcılık ve gerçek hayat arzusu.’ 


George McKay,” bu geçici kesintiye uğratma yönelimini 
günümüzdeki eylemci müdahalelerin temel özelliği olarak 
görür. Son kırk yılın ütopyacı arzu dilini on yıllık dönemler 
halinde karşılaştırır. 1960'lar, açıkça devrimci değişim arzu- 
sunu ifade eden “gerçekçi ol, imkânsızı iste” sloganıyla ta- 
nımlanabilirken, McKay 1990'ların arzu dilini “Git anlamsız 
ve güzel bir hareket yap” sloganıyla özetlemeyi önerir. Ey- 
lemci müdahalelerdeki estetik öğesine yapılan açık gönder- 
menin (“güzel bir hareket”) yanı sıra, “anlamsız” kelime- 
si burada daha önemli gibidir. McKay, “güzel hareketler”in 
mutlaka anlamsız olduğu sonucuna varmaz, ama eylemci 
müdahalelerde stratejik bütünlüğe karşı güçlü bir isteksizlik 
sezdiği açıktır. Hareketin kendisi devrimci an olarak yücel- 
tilir; böylece geçicilik, eylemci sanat müdahalelerin değerini 
ölçen tek geçerli kategori haline gelir: “Normalde başarısız- 
lık işareti olarak algılanan bir şeyin —süreksizlik— bu anarşist 
felsefede aynı anda her yerde olmanın belirtisi olarak övül- 
düğünü hatırlatalım.” 1° 

McKay burada hassas bir noktaya dokunuyor: Eylemciler, 
kapitalist gerçeklikten tamamen kopma konusundaki başa- 
rısızlığı itiraf etmektense, kesintiye uğratma anlarının geçici 
gücünü yüceltirler. Bu da sonuçta şu anlama gelir: Kesintiye 
ugratmanin epistemolojisi yenilgiyi baştan kabul eder, çün- 
kü dünyanın değiştirilemeyeceğini, sadece anlık olarak ke- 
sintiye uğratılabileceğini savunma eğilimindedir. 


204 


Katılımcı Kendi Kendine Üretim Olarak 
Kesintiye Uğratma 


Kesintiye Uğratma eylemlerinin şimdi-ve-burada olana 
odaklanması, günümüz eylemci sanatının Kendin Yap (DIY) 
pratiklerinde bir başka ifadesini bulur. DIY tabiri aslında 
punk hareketiyle, ve bu hareketin müziği bağımsızca ve ken- 
di kendine yapma ilkesiyle ilişkilendirilir; fakat zamanla, sa- 
dece kültürel üretim alanında değil, işgal hareketinde (Sc- 
hafraad), ve daha sonra küresel hareketlerdeki anarşist pra- 
tiklerin yeniden canlanmasıyla daha geniş bir pratik haline 
gelmiştir." 

Fakat karşı-kültür bağlamında bağımsız üretim fikri, 
kuşkusuz bu hareketlerden daha eskidir. “Üretici Olarak 
Yazar”da Walter Benjamin, sanat teorilerinin o güne ka- 
dar sanat pratiklerinin sadece içeriğine yoğunlaştığını, sana- 
tın üretim koşullarını incelemediğini iddia etmiştir. Ardın- 
dan, sadece radikal mesajlar iletmeye çalışan, ama kapita- 
list üretim ilişkileri içinde üretilmiş bir sanat eserinin, dev- 
rimci pratiğe hiçbir zaman katkı sağlayamayacağını öne sü- 
rer. Bu da sanat üretiminin, üretim sürecinin doğrudan ko- 
şullarına, başka deyişle şimdi-ve-burada olana yoğunlaşması 
gerektiği anlamına gelir. O halde, Benjamin'in yazdıkların- 
dan, punk'ların müzik üretiminde benimsedikleri DIY ilkesi- 
ne varmak için küçük bir adım yeterlidir. 

Daha yeni eylemci sanat müdahaleleri, DIY'i genellikle ka- 
tılımcı direniş biçimlerinin kolektif biçimde yaratılması ola- 
rak yorumlarlar. Sokakları Geri Al, Pembe ve Gümüş (Pink 
& Silver), İsyankâr Asi Yeraltı Palyaço Ordusu (Clandestine 
Insurgent Rebel Clown Army) gibi gruplar, insanların radikal 
direnişe katılmaktan zevk alacağı bir ortam yaratmak iste- 
diklerinin altını çizerler. Bu grupların müdahaleleriyle ilgi- 
li değerlendirmelerde, genellikle aktör ile seyirci, üretici ile 
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tüketici arasındaki sınırların bu eylemci sanat müdahaleleri 
sırasında ortadan kalktığı vurgulanır. Örneğin Sokakları Ge- 
ri Al hareketi, sokak partilerini, kapitalist tüketimciliğe kar- 
şı katılımcı kendi kendine üretim mekânları yaratma fikri- 
ne dayandırır: 


Cadde, katılımcı bir ritüel tiyatronun sahnesi haline gel- 
miştir: Ritüeldir çünkü etkilidir, sembolik nedenlerle ger- 
çek etkiler üretir; katılımcıdır çünkü sokak partisinde icra 
eden ile seyreden ayrımı yoktur, herkes tarafından herkes 
için hazırlanmıştır [...] herkes tarafından, ânında, yüz yüze, 
altüst edici bir yoldaşlık ruhuyla yaşanmıştır. ' 


Burada Debord'un “gösteri toplumu” eleştirisiyle tutar- 
lı bir cevap bulabiliriz: bir an için de olsa herkesi bir katı- 
lımcıya, toplumsal değişimin aktif bir öznesine dönüştüre- 
rek gösteri tüketiminin mantığını reddeden bir durum ya- 
ratmak. Böylece eylemci sanat müdahalesinin geçici otonom 
bölgesi, yatay katılıma dayalı bir ortaklığın/cemaatin dene- 
yimlendiği an olur. Ya da McKay'in yazısındaki bir eylemci- 
nin dediği gibi: “Direnişin en temel özelliklerinden biri, in- 
sanların biraraya gelmesidir.”!? 

Ancak, DIY'in dolaysızlık eğilimi, hiyerarşik kapitalist 
üretim ilişkilerini geçici bir şekilde kesintiye uğratmanın 
ötesinde uzun vadeli bir strateji önermeyi zorlaştırmakta- 
dır. McKay'a göre DIY, anarşizmin bazı (sözde) yanlışlarını 
tekrarlar: kısmi anlatı, düzensiz örgütlenme, naif ütopyacı- 
lık, mikro-politika, uzun vadeli strateji yerine gösteri ve jest 
tercihi.'* Bu yanlışlar, Almanya Başbakanı Angela Merkel'in 
Fransa Cumhurbaşkanı Nicolas Sarkozy'den 2008 yılında 
Charlemagne ödülünü aldığı tören protesto edilirken olduk- 
ça belirgin hale gelmiştir. Protestoların amacı, ve dünyanın 
dört bir yanından Aix-la-Chapelle’e gelip protestolara katı- 
lan çok sayıda insanın niyeti, şehir merkezindeki ödül töre- 
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nini kesintiye uğratmaktı. Fakat yerel iletişim ağı, protesto- 
cuların çoğu gelmişken, protestodan önceki gece eylemle il- 
gili bütünlüklü bir strate ji sunmayı reddetti. Onlara göre bu- 
nun, katılımcı bir süreçle, kolektif olarak belirlenmesi gere- 
kiyordu. Zaman darlığı bir yana, yeni gelenler konferansın 
yapılacağı yere ulaşmak için gerekli coğrafi bilgiye sahip de- 
gildi. Binlerce eylemcinin katılımına rağmen, protesto, “asi 
palyaçolar”dan, “pembe ve gümüş” eylemcilerden oluşan 
bölük pörçük birkaç grubun hayal kırıklığı yaratan kamika- 
ze eylemleriyle sonuçlanmış, onlar da konferansın düzen- 
lendiği kilise ve belediye binasının bulunduğu meydana da- 
hi ulaşamamıştı. Merkel ve Sarkozy'nin şovu kesintiye uğra- 
tılamamış, biz de kendimizi “anlamsız ve güzel bir hareket”e 
katılmış gibi hissetmiştik. 


Karmaşa Yaratma ve Altüst Etme Olarak 
Kesintiye Uğratma 


Sokakları Geri Al hareketinin etkisi, son zamanlardaki zir- 
ve protestolarında ortaya çıkan en az iki eylem biçimin- 
de daha görülebilir. İsyankâr Palyaço Ordusu “karmaşa yo- 
luyla bütünlük yaratma”yı amaçlarken,” Pembe ve Gümüş 
“otoritenin sembollerinin ve ideallerinin altüst edildiği so- 
kak işgali”ni önerir. © İsyankâr Palyaço Ordusu eylemlerin- 
deki kişiler otoriteyle dalga geçmek için asker kıyafetleri gi- 
yip palyaço makyajı yaparlar. Pembe ve Gümüş eylemlerin- 
de ise, genelde bir samba grubu eşliğinde, insanlar pembe ve 
gümüş rengi elbiseler giyip amigo kızların danslarını taklit 
eder ve radikal sloganlar atarlar. İki taktik de, sokak protes- 
toları sırasında öngörülen çatışma hatlarında karmaşa yarat- 
mayı ve erkek-kadın, şiddetli-şiddet içermeyen, eğlence-ey- 
lemcilik gibi karşıtlıkları altüst etmeyi amaçlar. Böylece, hâ- 
kim kültürel kodları altüst eder ve karmaşıklaştırırlar. 
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Isyankar Palyaço Ordusu ile Pembe ve Gümüş, karmaşa 
ve altüst etme fikirlerini savunan ilk pratikler değildir. İle- 
tişim gerillası ve kültür karıştırma [culture jamming] terim- 
leri altında toplanan daha önceki pratiklerden ilham aldık- 
ları açıktır. Otonom a.f.r.i.k.a Grubu (autonome a.f.r.i.k.a. 
gruppe) kolektifi, Handbuch der Kommunikationsguerrilla 
kitabında, bu farklı pratiklerin ortak teorik ilkelerini özet- 
lemeye çalışır. Onlara göre iletişim gerillası, sorgulanma- 
yan hâkim ilişkilerde karmaşa yaratma ve bunları altüst et- 
me amacı taşır. Bu görüş, siyasalın yeniden tanımlanması- 
na dayanır. Otonom a.f.r.i.k.a Grubu, politikayı salt dev- 
let kurma sanatı olarak değil, hâkim ilişkilerin meşruiyeti- 
ne karşı çıkılan her yerde oluşan bir olgu olarak ele alma- 
yı önerir. Post-yapısalcı teorilerden ilham aldığı açık olan 
grup, hâkim ilişkilerin kültürel alanda, dil aracılığıyla yeni- 
den üretilmesine odaklanır. Karmaşa ve altüst etme, bu iliş- 
kilerin yeniden üretimini kesintiye uğratmayı amaçlar: Bas- 
kın sembolleri ve söylemleri temellük ederek, karşı-hege- 
monik mesajlar yayarlar. 

İletişim gerillasının açık bir örneği, reklam bozma [adbus- 
ting] pratiğidir. Reklam bozmanın ilk ve en basit örnekle- 
rinden biri, Shell reklamlarındaki S harfinin kaldırılmasıdır; 
yazı biçimi ve logo aynı şekilde bırakılmıştır. Bakan biri için 
reklam hâlâ ilk başta bir Shell reklamı gibi görünebilir, an- 
cak altında yazan hell [cehennem] bu çokuluslu şirketin şai- 
beli işlerine gönderme yapar. Bu müdahale, bütün Shell rek- 
lamlarını eleştirel bir mesaja dönüştürür. İsyankâr Palyaço 
Ordusu ile Pembe ve Gümüş de, protestocularla ilgili alışıl- 
dık fikir ve beklentileri altüst etme amacında oldukları için, 
iletişim gerillasına örnek olarak görülebilirler. Onlar da po- 
lisin, medyanın, yoldan geçenlerin ve hatta protestocuların 
beklentilerinde karmaşa yaratırlar. 

İsyankâr Palyaço Ordusu ile Pembe ve Gümüş'ün kar- 
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maşa ve altüst etmeye odaklanan eylemlerinin eski bir ör- 
neği daha vardır ki bu aynı zamanda iletişim gerillası tar- 
zı müdahalelerin de temelini oluşturur. Kültürel kodların 
ters çevrilmesi, sitüasyonist hareket tarafından détourne- 
ment [saptırma] olarak adlandırılmıştır. Sitüasyonist Enter- 
nasyonal 1957 yılında kurulan kültürel-politik bir hareket- 
tir ve daha çok Fransa'da faal olmuştur. Sitüasyonistlerin en 
ünlü isimlerinden Guy Debord, çığır açıcı eseri Gösteri Top- 
lumu'nda, Batı toplumlarının mevcut kapitalist gelişme aşa- 
masında fetişist bir gösteri mantığının etkisi altına girdiği- 
ni öne sürer. Sitüasyonistlerin, genelde kentsel mekânları 
ya da kültür endüstrisini hedef alan müdahaleleri, saptırma 
aracılığıyla, sürekli tekrar eden gösteriyi kesintiye uğratma 
girişimleri olarak görülebilir. Sitüasyonistlerin tüketimci 
kapitalist kültüre yönelttikleri keskin eleştirileri, coşturucu 
sloganları ve müdahaleleri, gerek Mayıs '68 hareketleri üze- 
rinde, gerek bu dönemi izleyen birçok eylemci sanat prati- 
ği üzerinde etkili olmuştur. Sitüasyonist fikirlerin etkisiyle 
ortaya çıkan en başarılı hareketlerden biri Provo’dur, hare- 
ket, 1965 yılında, muhafazakâr Hollanda toplumunun kü- 
çük burjuva ahlakını altüst etmek için Amsterdam'ın mer- 
kezindeki bir meydanda happening'ler düzenleyerek başla- 
mıştır. Ünlü bir Provo mensubu olan Jasper Groeneveld, 
genelde tutuklanmayla sonuçlanan sigara içme ritüelleri 
düzenlemiştir. 

Sitüasyonistlerin Kuzey Amerika'daki uzantısı olan Yip- 
pieler, kamusal alana benzer biçimde müdahil oldukları ey- 
lemler düzenlemiştir. İsimleri, “hippie” kelimesine ironik 
bir göndermedir ve “International Youth Party” (Uluslarara- 
sı Gençlik Partisi) anlamına gelir. Bu, 1967'de ifade özgürlü- 
gü hareketi ve savaş karşıtı hareketin etkisiyle ortaya çıkan, 
hayli teatral ve anti-otoriter bir politik partidir. Öncülerin- 
den Abbie Hoffman, Yippie stratejisini şöyle tanımlar: 


209 


Kendi kültürünü yaratmak yerine, hâkim kültürü gasp ede- 
rek ona kendi mesajını söyletmek daha etkilidir. Reklamcı- 
lığı radikal propaganda modeli, televizyon haberlerini ise 
devrim için bir tiyatro olarak kullanarak, ticari gücün ikti- 


darını kendine karşı bir silaha cevirir.'” 


Hoffman'ın Yippie stratejisi tanımı, hâkim kültürü kulla- 
narak muhalif bir mesaj verme ve böylece hâkim kültürü al- 
tüst etme umudunun bir yansımasıdır. Yippieler, hâkim kül- 
türe ve bu kültürün temsil ettiği değerlere karşı açık bir sa- 
vaş ilan etmektense, bu kültürün içindeki bazı alanları yeni- 
den temellük etmenin daha uygun olduğunu, bu alanlardan 
yararlanarak sistemde küçük çizikler yaratılabileceğini sa- 
vunurlar. 1960 sonrasında ortaya çıkan birçok hareket, dışa- 
vurumcu sokak müdahalelerin kültürel grameri değiştirdiği 
anlayışına katkıda bulunmuştur. Kamusal alanlardaki mü- 
dahaleler, belirli amaçlara ulaşmayı hedeflemektense, iletişi- 
mi bozmaya ve altüst etmeye yöneliktir. 


Örnek Bir Jest Olarak Kesintiye Uğratma 


Bu noktada, günümüzün eylemci sanat müdahalelerinin ku- 
rucu unsurlarından biri olan kesintiye uğratmanın dayandı- 
ğı son epistemolojik öncüle geliyoruz. Bu öncül, McKay'in 
“jest” tercihi diye adlandırdığı olguyla ilgilidir. McKay bu 
kavramla, günümüz eylemci sanat müdahalelerinde açık bi- 
çimde var olan bir fikre işaret eder: Bir eylem, kendi için- 
de, pratikte daha iyi bir dünyanın nasıl görüneceği hakkın- 
da ipucu veren geleceğe yönelik bir jest barındırabilir. So- 
kak partileri ve kapitalizm karşıtı karnavallar, kapitalizmin 
ve sosyal hiyerarşilerin sınırlamalarından kurtulmuş bir ha- 
yatın neye benzeyeceğine dair örnekler olarak görülür. Kı- 
saca, “örnek”, bu eylemlerin gelecekteki daha iyi bir dünya- 
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nın ön-canlandırması [prefiguration] olması demektir. Wini 
Breines, ön-canlandırma politikasını şöyle tanımlar: “Hare- 
ketin yaşanan pratiği içinde, arzu edilen toplumu “önceden 
canlandıran’ ve somutlaştıran ilişkiler ve politik formlar ya- 
ratma ve devam ettirme |çabası|” 

On-canlandirma mantığı 1970'ler ve 1980'lerdeki şid- 
det içermeyen doğrudan eylem hareketlerinde fazlasıyla yer 
bulmustur.'? Örnek bir jest olarak ön-canlandırma mantığı, 
açık bir şekilde araçlar ile amaçların birleştirilmesine daya- 
nır. Eylemci sanat müdahaleleri kendi içlerinde bir amaç ha- 
line gelir, çünkü kısa bir süreliğine, eylemcilerin içinde ya- 
şamak istedikleri dünyadan bir kare sunar. Bu da, eylemci 
sanatın, amaca ulaşmak için hesap yapmanın gerektiği araç- 
sal kaygılardan ziyade, araçları amaçlara göre ayarlayan etik 
hassasiyetleri temel alması demektir. David Graeber, strate- 
jiye aldırmayan bu etik yönelimi çok güzel ifade eder: “Mot- 
to şu olabilir: “Eğer şu anda bir anarşist gibi davranmak isti- 
yorsanız, uzun vadeli vizyonunuz büyük oranda sadece si- 
zi bağlar ”° 

Zirve protestolarında eylemciler sık sık direniş eylemleri- 
ni bir ön-canlandırma jestiyle birleştirmeye çalışmışlardır. 
En açık örneklerinden biri de Glasgow'un yoksul bölgelerin- 
den birinde yol inşa edilecek bir yere yapılan “Bi'şey Yarat” 
[Cre8 summat] bahçesidir. Eylemciler bu yol projesine karşı 
direnişleriyle, açık bir şekilde, kentsel mekânın daha iyi na- 
sıl kullanılacağını gösteren bir ön-canlandırma peşindeydi- 
ler.2' On-canlandirmanin arkasındaki örtük görüş, eylemci 
sanat müdahalelerinin, başkaları tarafından izlenmesi gere- 
ken iyi birer örnek oluşturduğu fikridir. Örnek bir jest sun- 
ma iddiası, açıkça temsil mantığına dayanır. O anki eylem, 
gelecekte doğabilecek daha iyi bir dünyayı temsil eder. Ey- 
lemci sanat müdahalesi, gösterilen konumundaki henüz-ku- 
rulmamış geleceğin göstereni haline gelir. Richard Day, Ye- 
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ni Babil'in peşindeki eylemcilerin etik yönelimlerini överken 
şunları söyler:?? 


Doğru, devrim de reform da amaçlarına ulaşmakta başarı- 
sız oldu, ve ne kitlelerin ne de kitlenin siyasal potansiyeli 
var. Yine de, hegemonik yöntemlerle hiç kimsenin yapama- 
yacağı düşünülen şeyleri belki de bazılarımız şimdi ve bura- 
da yapabiliriz.?3 


Day, ön-canlandırma politikasının yenilgiyi baştan kabul- 
lenen strate ji karşıtı tavrını mükemmel bir şekilde ifade et- 
miştir; bu tavır, dışlayıcı elitizminden ötürü, katılımcılık ira- 
desiyle çelişmektedir. Dışlayıcı elitizm, tam da, küçük bir al- 
ternatif grubu (“bazılarımız”) tercih etmekten kaynaklanır 
ki bu, eşitlikçilik fikrinden vazgeçildiğine işaret eder. En iyi 
durumda, dünyanın geri kalanı için anlamsız olan kusursuz 
ütopyalar yaratılır. 

Alternatifler üzerinde deney yaparken kendi arzularına 
böylesine odaklanmak, ayrıcalıklı bir pratik olma tehlikesini 
beraberinde getirir — alternatif topluluklar meydana getirmek 
genellikle aşırı masraflıdır ve haklarından mahrum bırakıl- 
mış olanlar böyle bir adımı atamaz, dolayısıyla böyle bir top- 
luluk onların gündelik yaşamına bir alternatif sunmaz. Ayrı- 
ca bu pratik, içinde bulunduğumuz tarihi durumda, toplum- 
sal eşitsizliklerle ilgili sorumluluğun yerel topluluklar düze- 
yine indirgendiği ve toplum hayatının tamamının kuralsız- 
laştırıldığı neoliberal yönetsel pratiklerin başarısı olarak da 
işlev görebilir. Bu nedenle, araçlarla amaçları birleştirme fik- 
riyle ilgili dogmatik anlayış, özellikle Ward Churchill ve Mi- 
ke Ryan tarafından eleştirilmiştir. Churchill ve Ryan'a göre 
ön-canlandırma, sonuçta statükonun onaylanmasına katkıda 
bulunan “sadık bir muhalefet” sergileme eğilimindeki “beyaz 
ilericiler”in patolojik pasifizm ilanıyla son bulabilir. 

Bu da şunu gösterir ki, alternatiflerin ön-canlandırması, 
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politika yapma yollarından biri yerine bir diğerini seçme- 
ye dayanır. Böyle bir karar, tamamen kapsayıcı olmak şöyle 
dursun, başka alternatiflerin dışlanması anlamına gelir. Nu- 
nes, yatay bir mekân kurma kararının, hiyerarşik örgütlen- 
me seçeneğini dışladığını ikna edici bir şekilde gösterir. Ey- 
lemciler, ön-canlandırmanın belirli bir karar içerdiğinin ve 
örnek bir liderliği temel aldığının (yaşanmış bir alternatif, 
pedagojik bir ilişkiyi yerleştirir ki bu da icra ve yasamanın 
başarısızlığıyla sonuçlanır) farkına varmadıkça, gerçekten 
kapsayıcı ve anti-otoriter görünmek için kendi politik pra- 
tiklerini gizemleştirme tehlikesiyle karşılaşırlar. 


Çatışmanın Epistemolojik Öncülleri 


Sokakları Geri Al ağının 1996 yılında Londra yakınlarında 
düzenlediği en büyük sokak partilerinden birinde, dev bir 
kukla sokağın bir ucundan öteki ucuna kadar kalabalık ara- 
sında dolaşmıştı. Sanat nesneleri ve yaratıcı ifade biçimle- 
ri Sokakları Geri Al partilerinin alışılmış özellikleri olduğu 
için, bu garip görüntü otoriteleri şaşırtmamış olabilirdi. An- 
cak, sokak partisinden sonra yolun kaybolduğunu görünce 
şaşırmış olmalıydılar. Sokağın ortasında bir hat kazılmış ve 
içine ayçiçekleri ekilmişti. Belli ki dev kukla, darbeli delici- 
ler ve ayçiçekleriyle işlerini gören diğer eylemciler için para- 
van görevi görmüştü. 

Bu hikâye, günümüz eylemci sanat müdahalelerinin baş- 
ka bir kurucu unsuruna işaret ediyor. Dev kukla sadece ken- 
di içinde bir ifade olmakla kalmıyordu, aynı zamanda başka 
bir amaca ulaşmayı sağlayan bir araçtı. Bu amaç, düzeni ke- 
sintiye uğratmak değil, düşmanına yaralanacağı yerden vur- 
maktı: Yeni yapılmış yol tahrip edilmişti. Bu nedenle bu sa- 
nat müdahalesi bir çatışma işlevi görüyordu. Burada, eylem- 
ci sanat müdahalelerini iyiler ve kötüler diye ayırmak gibi 
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bir niyetim yok; sadece iki kurucu unsurun —kesintiye uğ- 
ratma ve çatışma— aynı eylemci sanat müdahalesinde bira- 
raya gelebileceğini göstermek istiyorum. Sokakları Geri Al 
grubu eylemcilerinden birinin, hareketlerinin başında inşa 
ettikleri sanat anıtlarından bahsederken dediği gibi: “Bun- 
lar sadece araba kültürünün sona erişi anısına dikilmiş geçi- 
ci anıtlar değil, aynı zamanda güzel ve etkili barikatlardı” 2“ 
Bundan sonraki bölümde, eylemci sanatın kurucu unsurla- 
rından biri olan çatışmanın dört önemli epistemolojik ön- 
cülünü analiz edeceğim: temsilin olumsuzlanması, araçsal 
hesaplama, dünyaya yönelik antagonist bir yaklaşım ve son 
olarak pedagojik diyalektik. 


Temsili Olmayan Politika Olarak Çatışma 


7 Nisan Pazartesi günü, Amsterdam'da çıkan Het Parool ad- 
lı günlük gazetenin ön sayfasında garip bir resim yayınlan- 
dı: Asker kıyafetleri giymiş, güneş gözlüklü, yüzleri pembe 
eşarpla kapatılmış, oyuncak silahlı iki kişi, Amsterdam'ın en 
önemli meydanlarından biri olan Dam'de yapılan bir gös- 
terinin önünde duruyordu. Fotoğrafın üzerindeki man- 
şet “İşgalcilerden oluşan bir ordu şehri geçiyor” şeklindey- 
di. Fotoğrafın altındaki açıklama ise “Ağır silahlı işgalciler 
Dam'de” diyordu. Bunlar, dikkatsiz bir okurun aklında ra- 
hatsız edici bazı soru işaretleri uyandırabilirdi: Bir silahlı 
ayaklanma tehlikesi mi söz konusu? Davaları uğruna savaş- 
mak için kaç işgalci silahlanmış? Otoriteler neden müdahale 
etmemiş? Son soru, fotoğrafa eşlik eden yazıda cevaplanmış- 
tı. Belediye meclisi üyelerinden birine işgalcilerin gösterisi 
hakkında ne düşündüğü sorulduğunda, işgalcilerin sorun- 
larına oyuncak silahlarla dikkat çekmek istemelerini üzücü 
bulduğunu, ancak gösteri yapma hakkının sert polis müda- 
halelerinden daha önemli olduğunu söylemişti. 
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Fakat haberde bahsedilmeyen bir nokta vardı: Sözde “or- 
du” sadece dört kişiden oluşuyordu ve üzerlerinde asker 
kıyafetleri, ellerinde oyuncak silahlar olmadan barışçıl bir 
şekilde yürüyen diğer işgalcilere eşlik ediyorlardı. Böyle- 
si bir itiraf, tehdit olarak resmedilen işgalci kurgusuna za- 
rar verirdi. Het Parool bildik sansasyonel gazetecilik içgü- 
düsüne uymuş, işgalcileri kurulu düzene karşı açık bir teh- 
dit olarak resmetmişti. Dört “palyaçopatist”in [clownpatis- 
ta] (Hollanda Indymedia'sında kendilerini böyle adlandır- 
mışlardı) eylemci sanat müdahaleleri, bu tür bir temsili ke- 
sintiye uğratma amacında değildi. Daha çok, her türlü tem- 
silin ağından kurtulma niyetinde oldukları ve basının dost- 
düşman ayrımı oluşturma eğilimini besledikleri görülüyor- 
du. “Palyaçopatistler” medyanın yarattığı resmi olumlu 
bir yönde etkilemek yerine, (şiddetli) bir çatışma beklen- 
tisini beslemişlerdi. Nihayetinde, neden böyle giyindikleri- 
ni açıkladıkları zaman bu durum daha da açık hale gelmiş- 
ti: Palyaçopatistlerin o günkü amacı, işgalciler arasına ka- 
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rışan sivil polisleri ayırt etmekti. Sivil polisler “ağır silahlı” 
palyaçopatistlerin desteğinden hiç memnun değildi çünkü 
o zaman çok kolay afişe oluyorlardı. Bir palyaçopatist için 
fazla görünür olmak sorun değildi ama bir sivil polis için 
sorun olduğu kesindi. 

Bir araştırma nesnesine yaklaşmanın kolay bir yolu, onun 
ne olmadığını tanımlamaktır. O halde, eylemci sanat mü- 
dahalelerinin kurucu unsurlarından biri olarak çatışmanın 
epistemolojik öncüllerinden biri, temsil paradigmasını izle- 
memesidir. Genellikle hâkim bir göstereni, içini sapkın bir 
mesajla doldurmak için ele geçiren müdahalelerle sonuç- 
lanan kesintiye uğratmanın tersine, çatışma, (arzu edilen) 
toplumsal gerçekliği temsil etmeyi amaçlayan müdahaleler 
üretmez. Temsilin karşısında ve ötesindedir. 

Ne zamandır, Bertolt Brecht'in şu cümlelerinde bu nok- 
tayı çok net bir şekilde aydınlattığını düşünüyordum: “Sa- 
nat, gerçekliği yansıtan bir ayna değil, onu paramparça eden 
bir çekiçtir.” Fakat bu makaleyi yazarken Brecht'in alıntısını 
tekrar okuduğumda hafızamın beni yanılttığını gördüm. As- 
lında devamında Brecht şöyle diyordu onu şekillendiren 
bir çekiçtir.” İlk başta hayal kırıklığına uğrasam da sonradan 
ikisi arasında ciddi bir anlam farkı olmadığını anladım. “Pa- 
ramparça etmek” ve “şekillendirmek” diyalektik bir sürecin 
iki yanıdır. Brecht'in alıntısının iki versiyonu da burjuvazi- 
nin temsil paradigmasını çürütür. Bu şekilde anlaşıldığında 
sanat, toplumsal mücadelelerle kaynaşarak bu mücadelele- 
rin açıklığa kavuşmasına katkıda bulunur. Sanat, mücadele 
üzerine yorum yapmayı veya onun medyadaki temsilini et- 
kilemeyi hedefleyen harici bir pratik değildir. Ayçiçeği ör- 
neği de bu noktayı açıkça vurgular. Ayçiçeği ekerek cadde- 
yi yok etmek, (ütopik) bir gerçekliği yansıtma gayretinden 
çok, o gerçekliğe meydan okumak için kolektif bir iradenin 
yaşama geçirilmesinin parçasıdır. 
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Araçsalcı Hesaplama Olarak Çatışma 


Çatışma yaklaşımının arkasında yatan araçsal hesaplama- 
yı dikkate aldığımızda, kesintiye uğratma yaklaşımıyla ara- 
sındaki farklar daha da aşikâr olacaktır. Taktiksel bir ama- 
ca ulaşmak için eylemci sanat müdahalesinin anlatımcı bo- 
yutu araçsallaştırılacaktır. “Palyaçopatistler”in meydan oku- 
dukları, medyadaki bir resim değil, eylemcileri güçsüzleşti- 
ren sivil polis varlığıdır. Sanata yönelik bu araçsal yaklaşım, 
dolaysız sonuçlara ulaşmak için taktiksel bir kaynaktır. Ey- 
lemci sanat müdahaleleri çatışma unsurunu temel aldığı za- 
man, sanat, estetik özellikleri üzerinden değil yarattığı etki- 
ler üzerinden değerlendirildiği için gözden kaybolur. Bura- 
da dolaysızlık, kesintiye uğratmada olduğundan çok daha 
farklı bir anlam taşır. Kesintiye uğratma “şimdi ve burada”, 
ütopik bir ön-canlandırma kategorisiyken, çatışmada so- 
nuçların değerlendirildiği ölçüt haline gelir. Eylemci sanata 
araçsal yaklaşım, müdahalelerin etkileriyle ilgili mantıki bir 
hesaplamayı içerir. 

Bunun en iyi örneklerinden biri, Biyotik Fırın Tugayı'nın 
(BBB - Biotic Baking Brigades) “Küresel Hamur İşi Ayaklan- 
ması” pratiğidir.> Biyotik Fırın Tugayı, net bir şekilde kü- 
resel hareketlerin bağlamına oturttuğu müdahalelerinde şir- 
ketler dünyasının ünlülerinin ya da neoliberal siyasetin sa- 
vunucularının yüzüne organik turtalar atmaya başlamıştır. 
2000 yılında Kanada Başbakanı Jean Chretien'in, 1998 yılın- 
da Bill Gates'in yüzleri kremalı vaziyette çekilmiş fotoğrafla- 
rı tüm dünyada dolaşıma girmiştir. Bu insanların otoritele- 
rini ve politikalarını hem alaya alıp hem de bu otoriteye sal- 
dıran Biyotik Fırın Tugayı, “turtalanmış” kişiler konuşmala- 
rını yapamadığı ya da önce temizlenmeleri gerektiği için bu 
tarz birkaç etkinliği durdurmayı başarmıştır. Bu da araçsalcı 
eylemci sanat pratiklerinin, belli sonuçlar yaratması gereken 
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pratikler olduğunu gösterir. Turtanin sonucu, kesintiye ug- 
ratan bir çatlak değil, iktidarla çatışmaktır. 

Benzer bir etki, İsyankâr Palyaço Ordusu'nun sadece kar- 
maşa yaratmakla yetinmeyip, bu karmaşayı başka bir ama- 
ca ulaşmak için kullandığı eylemlerinde görülebilir. Örne- 
gin, 2005'teki G8 zirvesinin yapılacağı yere giden yolu bo- 
şaltan İskoç polisi, Palyaço Ordusu'nun yürüyüşüne belli ki 
hazırlıklı değildi. Palyaço Ordusu, bu caddelerden birini ka- 
patmaya giderken ilk polis kordonuyla karşılaştı, ama polis- 
lerin şaşkın bakışları arasından hattı geçerek yürümeye de- 
vam etti. Bu taktiğin arkasındaki hesap tam da buydu: Aptal 
görünmelerine rağmen askeri geçit taktiği palyaço ordusu- 
nun küçük ve caydırıcı bir grup olarak polis hattını geçmesi- 
ni sağlamıştı. Burada, eylemci sanat müdahalelerindeki araç- 
sal öncülün önemli bir parçasının, mevcut düzenden kopma 
amacı olduğu görülür. Karmaşa kendi içinde bir amaç değil, 
düşmana meydan okumak için bir araç haline gelir. 

Aslında sanata araçsalcı yaklaşımın öncülerinden biri de 
dada hareketidir. Dada, burjuva toplumunu ortadan kaldır- 
mak ve yepyeni toplumsal ilişkilere zemin oluşturmak ama- 
cıyla, edebiyat formunu sanat olarak ayırt edilemeyecek bir 
biçimde kullanmıştı. Sanat-olmayan sanat, dönemin hâkim 
toplumsal ilişkilerine meydan okumanın ve onları değiştir- 
menin aracıydı. 1918 yılında Berlin'deki bir suare sırasında 
okunan Dada Manifestosu'nun şu cümlelerine baktığımız- 
da, dada'nın araçsalcı yaklaşımı netlik kazanır: “Bazı koşul- 
lar altında, dadaist olmak sanatçıdan ziyade iş adamı veya si- 
yasi partizan olmak —sadece kaza eseri sanatçı olmak— anla- 
mına gelebilir” 29 

Araçsal hesaplama, kurulu düzenden kopma amacına yö- 
neliktir. Bu hedefte, Lenin'in toptan kopuş yönündeki stra- 
tejik önerisinin etkisi açıktır.? Lenin, revizyonistlerin aşa- 
malı reformlar önermesine karşı çıkarak burjuva demokra- 
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sisinden ve üretim ilişkilerinden toptan kopmayı savunmus- 
tur. Bu amaç, söz konusu kopuşu başarmak için bütün araç- 
ları devreye sokan stratejik bir düşünmeyi doğurur. Mevcut 
burjuva ve kapitalist düzenden toptan kopuşu hedefleyen bu 
stratejik yönelim, Lenin'in diyalektik materyalizm yorumu- 
na dayanır; bu açıdan bakıldığında hayli liberal görünen ke- 
sintiye uğratma fikri ile bu stratejik yönelim arasındaki far- 
kı böylece net biçimde ortaya koyabiliriz. Diyalektik mater- 
yalizmi izleyen bir analiz, tarihi, toplumsal güçlerin düşmanı 
yenmek için karşıya karşıya geldikleri devrim ve karşı-dev- 
rim süreçleri olarak görür; oysa liberalizm, birbirine karşıt 
toplumsal güçlerin, tercihlerin biraraya gelmesiyle ya da mü- 
zakereyle uzlaşmaya varabileceklerini varsayar. Kesintiye uğ- 
ratmaya yönelik eylemci sanat müdahaleleri, böyle bir politik 
süreç düşüncesine dayanıyor gibidir. Bunun, toptan kopuşla 
öngörülenden çok farklı bir değişim vizyonu olduğu açıktır. 


Dünyaya Yönelik Antagonist Bir 
Yaklaşım Olarak Çatışma 


26 Eylül 2000'de, dünyanın farklı yerlerinden gelen beş bi- 
ne yakın kişi, Dünya Bankası ve IMF'nin yıllık toplantıları- 
nın düzenlendiği yere doğru yapılan dört yürüyüşten biri- 
ne katılmıştır. Bu kara bloğa, üzerinde parlak turuncu harf- 
lerle “Bu Top IMF'ye Gelsin” (Balls to the IMF) yazan bü- 
yük bir mavi top eşlik etmektedir. Plan, konferansı sembo- 
lik olarak kuşatmak ve delegelerin dışarı çıkışını engelle- 
mektir.? Fakat binlerce eylemcinin aksine top, toplantıların 
yapıldığı mekâna ulaşamaz. Birkaç polis hattıyla ve tazyik- 
li su tankıyla karşılaşan grup ısrarla yürümeye devam eder. 
Bu arada kargaşa başlar, tazyikli su fışkırtılır, bazı eylemci- 
ler topu polis hattına doğru çekmek istese de suyun tazyi- 
kiyle top söner. 
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Bu kısa ömürlü mavi top, bazı ilginç soruları getiriyor ak- 
la. Birçok gözlemci,” zirve protestoları sırasında kullanılan 
sanatsal ve yaratıcı eylem repertuvarlarını vurgulayarak ha- 
reketin geliştirdiği yeni ifade biçimlerine dikkat çekmiştir. 
Fakat mavi topun başka bir işlev gördüğü anlaşılmaktadır. 
Her biri değişik taktikler kullanan dört farklı yürüyüş için- 
de mavi topu taşıyan grubun kara blok olması tesadüf de- 
ğildir. Kendilerine karşı tazyikli su kullanılacağını bildikleri 
için, böyle bir topla su jetinin önünde oynamak iyi bir fikir- 
dir. Bu da, bir sanat nesnesi olarak topun mizahi bir biçimde 
çatışmayı öngördüğü anlamına gelir. Eylemciler konferans 
merkezine yaklaşmalarının engelleneceğinin farkındadırlar; 
yürümekte kararlı davranılacağını, bir isyan çıkacağını ve 
tazyikli suyun kullanılacağını da biliyorlardır. Bu bilgi mavi 
topta somutlaşmıştır. Mavi topun amaçlandığı gibi kullanil- 
ması için kara bloğun çatışmaya girmesi şarttır. Topun üze- 
rine yazılmış, düşmanı açıktan hedef alan ve onunla muhak- 
kak çatışmaya girileceğine işaret eden “Bu Top IMF'ye Gel- 
sin” sloganı, çatışmanın metinsel kanıtıdır.” 

Bir kırılma ânı yaratmaya yönelik eylemci sanat müdaha- 
lelerinin araçsalcı yaklaşımının altında, iktidar mücadele- 
lerine dair ikili bir anlayış vardır. Bu ikili anlayış, birlik ve- 
ya müzakere yoluyla uzlaşmaya varılacağını savunan liberal 
görüşe karşı, toplumsal dünyanın antagonist çerçevede algı- 
lanması üzerine kuruludur. Chantall Mouffe'un belirttiği gi- 
bi liberal anlayış, politikanın temeli olan çatışmayı |confli- 
ct] yok etmeyi amaçlar. Mouffe'a göre toplumlarimizin so- 
runlarını basit teknik sorunlara indirgemek yerine, onlara 
politik açıdan yaklaşmak, siyasalı karşı tarafların çatışması- 
na dayalı bir antagonizma alanı olarak tanımlamak demek- 
tir. Mouffe'un, son dönemde hegemonya kazanan post-si- 
yasal görüşe karşı çıkışı, Carl Schmitt'in önerdiği dost-düş- 
man şemasını geri getirir. Schmitt, “biz” ve “onlar” arasın- 
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daki ayrımın politikanın temelini oluşturduğunun altını çiz- 
miştir. Daha önce bahsettiğim Biyotik Fırın Tugayı'nın ey- 
lemleri, antagonist bir siyaset anlayışının örneğidir. Amory 
Starr'ın 1990'lardaki ilk küreselleşme karşıtı gösteriler üze- 
rine yazdığı Naming the Enemy kitabı gibi, Biyotik Fırın Tu- 
gayı da neoliberal küreselleşmenin ardındaki yüzleri görü- 
nür kılmayı amaçlar. Web sitelerinde şöyle demişlerdir: “Bu 
ayaklanma, dünyamızın ölmekte değil, öldürülmekte oldu- 
gu inancına dayanıyor; ve bu cinayetin sorumlularının isim- 
leri ve yüzleri var”.* 

Böyle antagonist bir yaklaşım, sokak müdahaleleri bağla- 
mında genellikle tahmin edilebilir müdahale biçimlerine yol 
açarken, eylemci sanat bu tür bir çatışmanın tertiplenme bi- 
çimlerini dönüştüren yenilikçi yollar sunmuştur. İtalya'daki 
Beyaz Tulumlar (Tute Bianche) buna bir örnek olabilir. Be- 
yaz Tulumlar, İtalya'da eylemcilerin polisle doğrudan çatış- 
maya girmenin sınırlarını idrak ettiği bir ortamda ortaya çık- 
ti. 1970'lerde toplumsal çatışmaların giderek artması, İtal- 
ya'daki ilerici güçlerin sert bir şekilde bastırılmasına yol aç- 
mıştı. Binlerce insan 1980'lerde hapse atılmıştı. 1990'ların 
başlarında, hareket 1970'lerdeki sayısal güce sahip değildi. 
Eylemciler de, devletin bastırmasıyla sonuçlanan şiddet/kar- 
şı-şiddet sarmalına yakalanmak istemiyorlardı. Bu sebeple, 
niyetlerini net biçimde göstermek, hangi tarafın şiddet kul- 
landığını açıkça belli etmek ve aynı zamanda iktidarla yüz- 
leşme fırsatları yaratmak üzere toplumsal çatışmaları gör- 
selleştirmeyi amaclamislardi.*? Beyaz Tulumlar, bu yeni ça- 
tışma neslinin öznesini simgeliyordu. Vücutlarını envai çe- 
şit nesneyle kaplayıp lastik, plastik cam ve balonları kendi- 
lerine kalkan yapan eylemciler, göçmen gözaltı merkezleri- 
ne ya da G8 zirvelerine girme iradelerini ortaya koymuş, ay- 
nı zamanda korunmalarının tamamen nefsi müdafaa oldu- 
gunu belli etmişlerdi. Korumalı kıyafetler içindeki eylemci 
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kitlelerin ağır silahlarla donanmış çevik kuvvetle karşı kar- 
siya geldiği görüntüler medyada dolaşmış, toplumsal bir ça- 
tışmanın varlığını açıkça ortaya koymuştu. Beyaz Tulumlar, 
küresel kapitalizmin ve devlet iktidarının karşısına “aktif si- 
vil itaatsizlik” modelleriyle dikilmiş, düşmanlarıyla antago- 
nist bir ilişki kurduklarını göstermişlerdi. 

Beyaz Tulumlar'ın antagonist sokak müdahalelerinde sa- 
natı stratejik olarak kullanması, bu pratik Avrupa'da yayıl- 
dıkça daha da ileri gitti. 2001'de Barcelona'daki AB zirvesine 
karşı yapılan gösterilerde, korumalı kıyafetler içindeki Be- 
yaz Tulumlar bloğu, üzerlerinde güney yarıküreden çocuk 
resimlerinin bulunduğu büyük plastik cam kalkanlar tuttu. 
Bu yolla antagonizmi küresel ölçeğe taşıdılar: Polis, AB top- 
lantılarına girmelerini engellemek için öncelikle çocukları 
dövmek zorundaydı. Bu da şüphesiz, bu tür resimleri yar- 
dım kampanyalarında sık sık kullanan burjuva hayırseverli- 
ğinin riyakârlığını ifşa etmek anlamına geliyordu. Amaç bu 
olmasa da, nihayet Mihail Bakunin'e selam gönderilmişti, 
ama bu da Barcelona şehrinin devrimci özgürleşmesiyle so- 
nuçlanmadı. 
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Pedagojik Diyalektik Olarak Çatışma 


Prag'daki mavi top ve Barcelona'daki süslenmiş kalkanlar, 
çatışma ânında eylemin odak kazanmasına katkı sağlamış- 
tır. Sanat pratiklerinin, çatışma ânında beliren düşmanla il- 
gili gerçek bir kavrayışa odaklanarak, kesintiye uğratma fik- 
rine epistemolojik bir eleştiri yöneltme imkânı burada ya- 
tar. A. K. Thompson, Paula Freire’in eserine açık bir gön- 
dermeyle, çatışmanın “ezilenlerin pedagojisi” olarak kav- 
ramlaştırılabileceğini belirtir. İnsanlar egemen rejimle (fi- 
ziksel) çatışma aracılığıyla, egemenliğin nasıl organize ol- 
duğunu anlayabilirler. Somut çatışma, içinde hareket etme- 
leri gereken toplumsal dünyanın sağlam bir haritasını suna- 
bilir. Dahası, eylemci sanat müdahalelerine antagonist yak- 
laşım, “düşmanı tanımayı” zorunlu kılar. Bu nedenle, çatış- 
ma, başka eylemleri de besleyen bir bilme diyalektiği orta- 
ya çıkarır. Freire, ezilen insanların somut tecrübelerinden 
yola çıkan pedagojik bir yaklaşımı savunur; böyle bir yak- 
laşımın, ezilenlerin toplumsal dünyayı anlamalarına ve de- 
giştirmelerine imkân vereceğine inanır. Toplumsal dünya- 
nın analizi, ezilenlerin baskı altında tutulmalarına neden 
olan koşulların konumunu diyalektik olarak değiştirmele- 
rini sağlar. 

Georg Lukâcs bu diyalektik yaklaşımı şöyle açıklar: 
“Önemli olan şudur: Sanatçı tarafından şekillendirilip be- 
timlenen ve okuyucu tarafından yeniden tecrübe edilen ha- 
yat kesiti, görünüş ile öz arasındaki ilişkiyi, herhangi bir ha- 
rici yorum olmadan açığa çıkarmalıdır”. Çatışma ânının 
dolaysızlığı, dünyanın toplumsal düzenlenişi hakkında bir 
soyutlamaya yol açar: “Bununla birlikte, —Hegel'de var olan— 
diyalektik yöntemin en büyük başarılarından biri, dolaysız- 
lık ve soyutlamanın birbirine çok yakın olduğunu ve dolay- 
sızlıkla işe başlayan bir düşüncenin ancak soyutlamaya gö- 
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türeceğini keşfetmesi ve göstermesiydi”. ” Çatışmayı peda- 
gojik diyalektik çerçevesinde anlamak, tarihi, ideolojik bir 
(yeniden) inşanın ürünü olarak gören anlayışa işaret eder. 
Böyle bir anlayış şimdiki zamanın statükosunu sorgulamaya 
ve onu insan eylemiyle değişebilecek egemen iktidar ilişki- 
lerinin ürünü olarak görmeye yarar. Bu diyalektik yaklaşım, 
çatışmaya dayanan eylemci sanat müdahalelerinde devre- 
ye sokulduğunda, “kesintiye” uğratılacak fikirler düzeyinde 
değil, maddi düzeyde düzenlenmiş olan toplumsal bütünlü- 
gü ortaya çıkarmaya yardımcı olabilir. 

2000 yılında, Prag'daki IMF ve Dünya Bankası toplantıla- 
rına karşı yapılan gösterilerde Pembe ve Gümüş taktikleri- 
nin ilk uygulanışı pedagojik bir diyalektiğin açık sonucuy- 
du. Polisin militan göstericiler hakkında yaydığı basmakalıp 
görüşleri hesap ederek, onların karşısına ilgi çekici giysiler- 
le çıkmışlardı. Karnaval havasındaki bu kortejle karşılaştık- 
larında neye uğradıklarını şaşıran polisler, pembe ve gümüş 
rengi kıyafetler içindeki göstericilerin yürümekte kararlı ol- 
duklarını görünce daha da şaşırmışlardı. Sonuçta, Pembe ve 
Gümüş, konferans alanına giren tek grup olmuştu. Bu nok- 
tada diyalektik işleyiş tamamlanmıştı: Dev tüylerle kaplı bir 
göstericiyle karşılaşan polis korteji konferans alanından ace- 
leyle geri çekilmişti. Bu sahneyi konferans merkezinin ça- 
tısından izleyen zirve delegeleri ise hiç de memnun görün- 
müyorlardı. 

Ancak, eylemci sanat müdahalelerinin pedagojik potan- 
siyeli, tekrarlama sonucu şeyleşme ve böylece öğrenme sü- 
recine kapalı hale gelme tehlikesine açıktır. Çatışma sürekli 
yenilenmeyi gerektirir ve ritüelleşmeden kaçınmak için da- 
ima ileriye götürülmesi gerekir. Nihayetinde çatışma anları- 
nın ritüelleşmesi, kesintiye uğratma mantığına bağlı kalın- 
ması anlamına gelir. Peter Cadogan'ın belirttiği gibi, dinsel- 
politik gösteriler kapitalizmle kolayca uzlaşabilir: 
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Çatışma, ya başarılı bir isyanın zorluğunu üstlenmeli, ya da 
esasen dinsel-politik bir egzersiz olmakla yetinmelidir: Ya- 
ni, seçilmişlerin kendi adlarına yükselmelerini amaçlayan 
sihirli söz ve ritüellerden, bunu tamamlayan “bedenin çile- 
si” fikrinden ve kilisenin, partinin ya da mezhebin güven- 
liği ve refahından oluşan karmaşık bir dinsel-politik egzer- 
sizle. 3 


Çatışmaya dayalı sanat müdahalelerinin yegâne mantıki 
sonucu, devrim olmalıdır. 


Barikatlara Dönüş 


1849'ta Dresden'de kurulan barikatlar, eylemci sanat mü- 
dahalelerinin epistemolojik öncüllerini araştırmam için ha- 
rika bir başlangıç noktası olmuştu. Çatışmaya dayanan sa- 
nat müdahalelerinin pedagojik yönü argümanımın sade- 
ce bir kısmını oluştursa da, burada bu düşüncelerin bizi ge- 
tirdiği noktayı daha geniş bir mercek altında ele almak isti- 
yorum. Bundan önceki bölümlerde geçmiş yıllara ait birçok 
farklı sanat müdahalesini değerlendirdim, ama günümüz ey- 
lemcilerini Bakunin'in asil kuzenleri olarak resmetmek niye- 
tinde değilim. 

1960'ların kültürel-politik hareketleri, anlatımcılığı savu- 
nan, dolayısıyla stratejiyi ihmal eden bir protesto grameri 
ortaya çıkardı. Mevcut sistemden toptan kopuşun yerini, ço- 
gul çatlaklar aldı. Tarihin sürekliliğini bozma fikri, şimdi ve 
burada olan ütopyacı bir anla değiştirildi. Araçsal hesaplama 
ise, örnek bir jestin ifadeci mantığına yerini bıraktı. 

Yirminci yüzyıl sonunda zirve göstericileri “Siz plan ya- 
pıyorsunuz, bizse tarih yazıyoruz” dediklerinde, tarihle do- 
layımsız bir ilişkinin yeniden belirdiği izlenimine kapıldık. 
Eylemci sanat müdahaleleri, toplumsal çatışmanın yeniden 
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hayal edilebilmesi yolunda önemli katkılar sağladı. İnsanlar 
sokaklarda düşmanla karşılaşmak için organize oldular. Bu 
dönemin (sanat) eylemcilerinin tecrübelerinden çıkarması 
gereken bir sonuç varsa, o da bahisleri yükseltmenin zor ol- 
duğudur. Kesintiye uğratmayı eylemci sanat müdahaleleri- 
nin kurucu unsuru olarak seçmek, çatışmaya dayalı taktik- 
lerin çok kısa bir zaman içinde kalıplaşmasının sonucu ola- 
bilir. Çatışma yaratmak, sokak taktiklerini sürekli yeniden 
şekillendirmek anlamına gelir. Ancak bu, eylemci sanat mü- 
dahalelerinin çatışmayı hayal edilebilir kılma ve şimdiki za- 
manda somutlaştırma potansiyeli olduğu gerçeğini değiştir- 
mez. Bunu yapmak için, eylemci sanat müdahaleleri, kuru- 
cu unsur olarak çatışmayı temel almalıdır. Karl Marx ve Fri- 
edrich Engels'in, komünizm anlayışlarını tanımlarken be- 
lirttikleri gibi, komünizm toplumun kendini uyduracağı bir 
düzen ya da bir ideal değil, mevcut düzeni sonlandıran ger- 
çek bir harekettir.?” 

Gelgelelim, küresel hareketler deneyimi, mevcut duru- 
mu sonlandırmak için hareketlerin çatışmanın ötesine geç- 
meleri gerektiğini kanıtlar. Bu da radikal toplumsal hareket- 
ler içindeki örgütlenme pratiği meselesini gündeme getiri- 
yor. Bu yazının meselesi, sanatın sokak müdahalelerinde na- 
sıl kullanılabileceği sorusuydu. Sanatın hareketleri örgütle- 
mek için nasıl kullanılabileceği sorusu ise başka bir araştır- 
mada incelenmelidir. 


A. K. Thompson ve Begüm Özden Fırat'a, metinle ilgili yorum- 
ları ve bana verdikleri eylemci-entelektüel ilham için minnet- 
tarım. 


ÇEVİREN Birkan Taş 
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Duygulanimsal Kompozisyon 


ve Estetik” 
STEVPHEN SHUKAITIS 


Once bir çığlık vardı. Gerçeğin şokuyla yerinden edilmiş bir 
dünya kavrayışının parçalanışı. Algıdaki o kırılma ile, böyle 
olmak zorunda olmadığının idraki arasındaki muallakta, bir 
şey oldu: Mevcut haliyle dünyanın lanet düzeneklerine ka- 
tılmayı artık istemeyen, ama ona karşı tevekküllü bir gayret- 
le değil asi bir neşeyle savaşanların yolunu gösteren bir işa- 
ret fişeği, tesadüfen fark edildi. Hatırlıyor musunuz? Belki 
sokakları dolanan bir bandonun ritimleriydi, ya da bir du- 
vara çiziktirilmiş saçma bir slogan, veya belki devrimci bir 
palyaço ordusunun ortaya çıkması. Zamanında farkına bi- 
le varılmayan, hep akıp giden, uçucu kaçıcı, elle tutulmaz 
anlar; minör bir devinim, yeni zuhur eden bir müşterek za- 
manın hatlarını çizen bir iç hareket. İşte o anda, her şey de- 
gişti. Avare gezinen, mahcubiyetle uzakta tutulan bedenler; 
kötü niyetten ya da güvensizlikten değil, bilinmezden ötü- 
rü korunan ürpertici bir mesafe... Fakat o anda sınırlar da- 


* “Affective Composition and Aesthetics: On Dissolving the Audience and Faci- 


litating the Mob”, Journal of Aesthetics and Protest, sayı 5. http://www.joaap. 
org/5/articles/shukaitis/shukaitis.htm. © Stevphen Shukaitis 2007. 


231 


ğıldı. Davulun ilk vuruşu, nesneleştiren, ayrıştıran bakışın 
duvarındaki ilk çatlak oldu — seyircilerin bir icraya, bir teş- 
hire, bir gösteriye yönelmiş edilgin bakışlarıyla yaratılmış o 
mekândaki ilk çatlak. 

Ezgi kalabalıkların iliğine işledikçe, nefeslilerin tınılarıy- 
la kendimizden geçtik. Kollar, sözcükler, anılar ve sesler 
arasında, zaman ve arzu aracılığıyla belli belirsiz bağlar ku- 
ruldu. Öfke neşeye karıştı; koparılmışlığın yerini yeni do- 
gan, anlık dünyalar aldı. Belki buna reddin estetiği diyebili- 
riz — estetik alanının reddi değil, sanatı aşarak gerçekleştir- 
me çağrısı değil. Bu daha ziyade, estetiği akıp giden toplum- 
sal hayattan ayırmayı reddetmek. Yeğin ilişkiler kurma sa- 
natı; ama acıyı azaltacak bir anestezi olsun, kırılgan ve eğre- 
ti varoluşun karşısında bir istikrar unsuru olsun diye değil, 
çünkü anestezi “sadece belirtilerin üzerini örter; acının ne- 
denlerini ortadan kaldırmaz, onun kaynağına inmez, ona bir 
anlam [vermez] veya onun karşısına hazzı çıkarmaz” ' Ye- 
gin ilişkiler kurma sanatı, estetiğin çok daha kadim ve kök- 
lü boyutuna inmektedir: dolaysızlık ve duygulanımsal kom- 
pozisyon. 

Bu ele avuca gelmez anlardan, radikal hayal gücünün ha- 
reketi ve kendini tesis edişi doğar. Radikal hayal gücü, este- 
tik politikadaki duygulanımsal kompozisyon sürecinde açı- 
lır. Bu düğümde, sanatsal kompozisyonun içeriğinde değil 
ortaklaşa yaratım süreci içinde zuhur eden ilişkilere ve ye- 
ginliklere odaklanmaya dayanan bir estetik kavrayışı açı- 
hr. Üretim ilişkilerine, üretilen şeyin içeriği yanında ikinci 
planda kalan bir konu olarak değil, kendini tesis etme ve po- 
litika sanatının mümkün olabileceği bir mekân yaratma sü- 
reci olarak odaklanan bir estetik anlayışı. Yani, politika de- 
diğimiz şeyin —ortak yaşamı olanaklı kılan öznelerarası an- 
layışların— sanat yoluyla eklemlendirilebileceği bir zeminin 
var olduğunu farz etmek yerine, duygulanımsal bir mekânın 
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yaratılmasına tanık oluruz burada: bağlantıların, tartismala- 
rın ve toplulukların ortaya çıkması için şart olan ortak bir 
mekân ve bağ. Bu, politik sanattır — illa ki eserde doğrudan 
ifade edilen içerikten ötürü değil, gündelik hayatın felç edi- 
ci ağırlığına karşı kaçış çizgileri çizmesinden, sesleri ve de- 
neyimleri harmanlayıp başka ilişkilerin ve imkânların ortaya 
çıkabileceği bir mekân yaratmasından ötürü politik. 


Kurucu Sarmal 


İnsanlar eksik. 
Gilles Deleuze ve Felix Guattari? 


Didaktik komposizyonlarda örtük biçimde kabul edilen var- 
sayımlardan biri şudur: Bir eserin savları, halihazırda mev- 
cut olan bir kamusal alanda, yani tekil eserlerin oluşturul- 
masından önce var olan ortak zemin ve gönderme çerçeve- 
si içinde ortaya konur. İşte politik sanatın oldum olası kar- 
şılaştığı zorluklardan biri, bu varsayımdan kurtulmaktır. 
Bu zorluğun farkında olmayan nice politik sanat eseri, san- 
ki mesajları dinleyicilere bozulmadan ulaşacakmış gibi, il- 
ginç ve kışkırtıcı savlar, tumturaklı sözler yaratmaya çalış- 
mıştır. Politik sözün duygulanımsal bir yankı uyandırması 
için, izleyicilerin konuşanla özdeşleşebileceği koşulların ya- 
nı sıra, etkilenme ve etkide bulunma yetisine de sahip olma- 
ları gerekir. Bu duygulanımsal kompozisyon süreci çoğun- 
lukla minör anlar ve etkileşimlerle başlar, ama bunlar aracı- 
lığıyla, yeni ilişki ve etkileşimlerin mümkün olduğu ortaklık 
mekânları belirir. O halde, Deleuze ve Guattari'nin insanla- 
rın eksik olduğu yolundaki gözlemleri bir hayıflanma değil- 
dir; politikanın önündeki işin, tam da, halihazırdaki kimlik- 
lerin ve tavırların kuşatmasıyla sınırlanmamış yeğin ilişkiler 
aracılığıyla ortak mekânlar yaratmak olduğunu idrak etme- 
nin belirtisidir. 
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Duygulanimsal kompozisyon mefhumu, “duygulanim” 
ile, otonomistlerin sınıf kompozisyonu kavramının birles- 
tirilmesinden oluşuyor. Duygulanım kavramı, felsefe tari- 
hinde Spinoza'dan Deleuze ve Guattari'ye uzanan (Antonio 
Negri ve Genevieve Lloyd tarafından daha da geliştirilen) 
gizli kalmış bir damara ait; dünya üzerinde etkide bulun- 
ma veya ondan etkilenme gücünün artmasını ifade ediyor. 
Deleuze ve Guattari'ye göre, hayal gücünün birbirleri üze- 
rinde etkide bulunan bedenler arasında hareket ettiği, duy- 
gulanımsal yankının alanı sanatsal yaratımdır. Otonomist 
Marksistlerin “sınıf kompozisyonu” kavramından devsiri- 
len kompozisyon kavramı, burada, toplumsal direnişle yara- 
tılmış, özerk ve müşterek, dünyayı değiştirme yetilerini ifa- 
de ediyor. Mücadelelerin ve fikirlerin yayılması sonucu or- 
tak yetilerin ve kendi kendine örgütlenme biçimlerinin art- 
masıyla birlikte, devletin ve kapitalizmin düzenekleri bunla- 
rı dağıtmanın ya da kendi emellerine alet etmenin yollarını 
aramaya başlar. Mücadelelerin oluşma, çözülme ve yeniden 
oluşma* süreçleri böyle ortaya çıkar. Otonomist düşünce- 
nin getirdiği en ufuk açıcı savlardan biri, sermayenin kendi 
yönünü bağımsız biçimde tayin etme gücüne sahip olmadı- 
ğı, mücadelelerin ve bunlar içinde ortaya çıkan toplumsal iş- 
birliği biçimlerinin kapitalist gelişmenin yönünü tayin ettiği 
savıdır. Duygulanımsal kompozisyonu sokak sanatı ve per- 
formansları üzerinden ele almak, bunların yarattığı yetileri 
ve güçleri, ve kendi kendine örgütlenme biçimlerinin geliş- 
mesindeki rollerini incelemek anlamına geliyor. Cehennemi 
Gürültü Tugayı'nın (Infernal Noise Brigade) manifestosunda 
“ayaktakımının kendini gerçekleştirmesini kolaylaştırmak” 
diye tarif ettiği de bu.” 

Estetik politikada ilişkilerin ve yeğinliklerin kompozisyo- 
nu önemli bir konu, çünkü kamusal ve müşterek mekânın 


* Özgün metinde sırasıyla composition, decomposition ve recomposition — ç.n. 
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var olma imkânları son yıllarda değişti. Kamusal alanın gö- 
rülmemiş ölçüde ticarileşmesi, şirketlerin medya üzerindeki 
hâkimiyeti, hayatın her alanında korku çığırtkanlığının alıp 
başını gitmesi, muazzam bir bilgi ve veri akışının erişilebi- 
lir olduğu ama bu verilerin yankı bulacağı kamusal alanla- 
rın bulunmadığı bir kültür yarattı. Paolo Virno, ortak zekâ 
biçimleri, ortak meselelerle meşgul olunacak bir kamusal 
alanda ifade bulamadığında, denetimsiz ve temelsiz hiye- 
rarşilerin korkutucu bir şekilde çoğalacağını öne sürer. Vir- 
no'ya göre bu, “kamusal alanı olmayan bir kamusallık”tır” * 
Dört bir yanımızı saran bilgi ve imgeler yeni iletişim biçim- 
lerinin ve öznellik oluşumlarının önünü açabilir, ama bun- 
ların ağırlıklarıyla bizi ezmesi ya da özgürleştirici olmayabi- 
lecek yönlere götürmeleri de olasıdır. Sohbet odaları ve in- 
ternet günlükleri, mutenalaştırılmış şehirlerin ticari ortam- 
larıyla mükemmel biçimde kaynaşmıştır; ve 24 saat “haber” 
akışı bize yüksek sesle ya da fısıldayarak sürekli “korkmayı” 
telkin eder. Ama bunların hiçbiri ortaklaşa bir meşguliyetin 
müşterek mekânını oluşturmaz. Yaptıkları bir şey varsa, he- 
nüz devletin ya da sermayenin düzenekleriyle kodlanmamış 
bir ortak mekânın ortaya çıkmasını önceden engellemektir. 

Propagandanın tahmin edilebilir estetiğine bel bağlamak, 
olanaklı yankılanma örüntülerinin çerçevesini istenenden 
daha dar çizmek anlamına gelir. Politik sanat, sadece içeri- 
ginden ötürü değil, tasarlanma biçiminden ötürü de politik- 
tir: Yani sanatın politikliği, fikirlerin, imgelerin ve ilişkilerin 
alışıldık dolaşım biçimine uyup uymamasına göre de deği- 
şir. Başka deyişle, sokak sanatı formları sadece sokakta yer 
aldıkları için altüst edici değildir (nitekim sokak, envai çeşit 
viral pazarlama ve gösteriye içkin kılma biçimine de ev sa- 
hipliği eder); sokak sanatının altüst ediciliği, sanat kurumu- 
nun ve meta üretiminin aşırı kodlama işlemlerine direnen 
ilişkileri ortaya sermesinden ileri gelir. Duygulanımsal kom- 
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pozisyon süreci, dolaşım ve ilişki örüntülerine politik-este- 
tik bir faaliyet olarak odaklanmaktan, George Katsiaficas'ın 
“politik dönüşüm sürecinde estetik akılla uğraşmak, politi- 
kayı sanata dönüştürmek, gündelik hayatı estetiğin yöneti- 
mindeki bir alana çevirmek” dediği süreçten doğar.” 


Doğrudancı (Yeniden)kompozisyonlar 


Büyü, şamanizm, ezoterizm, karnaval, ve 
“anlaşılamaz” şiir, bunların hepsi toplumsal açıdan 
kullanışlı söylemin sınırlarını vurgular ve onun 
bastırdığı şeye, yani özneyi ve onun iletişim yapılarını 
aşan süreç'e işaret eder. 

Julia Kristeva® 


İlişkilere dayanan bir politik estetik anlayışı geliştirmeye yö- 
nelik en iyi düşünülmüş girişim, Hakim Bey'in “doğrudancı- 
lık” üzerine metinlerinde bulunur. Ütopyacı bir poetika ola- 
rak doğrudancılık [immediatism], sanatsal faaliyette söz ko- 
nusu olan dolayımı en aza indirmeye yönelik yaratıcı ortak- 
laşa faaliyettir. Metalaştırma mantığından uzak durma ama- 
cı taşıyan oyun biçimlerine ve serbest armağan (ve icra) de- 
ğiştokuşlarına dayanır. Edilgin tüketime yer yoktur, seyirci 
konumundakilerin hepsi aynı zamanda katılımcı da olmak 
zorundadır. Doğrudancılığın hedefi sanat nesneleri üret- 
mek değildir, topluluğun gizli kuruluşunun yaratıcı alanın- 
da yaratma faaliyetini paylaşanlar için dolaysız deneyimler 
ve bağlantılar üretmektir. Hakim Bey, en iyidoğrudancı ajit- 
prop'un “onun aracılığıyla değişim geçirenlerin ruhları ha- 
ricinde hiçbir yerde iz bırakmayacağını” söyler.” Dolayısıy- 
la doğrudancı faaliyetler, genelde “sanat” kategorisi altında 
düşünülmeyen çok çeşitli etkinlikleri kapsar. Sözgelimi, in- 
sanların kendiliğinden ve hiyerarşik olmayan biçimde bira- 
raya gelerek başkalarına hediye edecekleri güzel ve kullanış- 
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lı bir şey ürettikleri yorgan dokuma grupları, veya bunların 
genişletilmiş şekli olan partiler, potlaçlar, yemek davetleri, 
happening'ler, sanat etkinlikleri... Tek tek örnekler değişse 
de, doğrudancılıktaki kilit nokta, ortaklaşa yaşanan durum- 
ların oluşturulmasında dolayımı olabildiğince azaltmaktır. 

Radikal bando gruplarının, sanatsal icranın olağan mekâ- 
nının (ve kimi zaman ilişkilerinin) altını oyup, başka iliş- 
kilerin ortaya çıkabileceği sokaklarda seyyar ve duygula- 
nımsal mekânlar yaratma biçimleri bu açıdan ilginçtir. Zi- 
ra en altsüt edici punk grubu bile, genellikle şu veya bu bi- 
çimde bir sahnede icra edenler ile onları seyreden izleyici- 
ler arasındaki ayrımın korunduğu bir durumda çalar. Açlar 
Bandosu (Hungry March Band), Cehennemi Gürültü Tuga- 
yı, Direniş Ritimleri (Rhythms of Resistance) gibi, 1990'ların 
sonunda yükselen Sokakları Geri Al tarzı sokak protestola- 
rı ve partileriyle yakın bağı olan gruplar, belli ritüellere sıkı- 
şarak donuklaşmış politik protesto tarzına karnavallara öz- 
gü bir enerji ve heyecan katmıştır. Radikal bando grupları 
ve diğer taktiksel eğlence [tactical frivolity] biçimleri, kamu- 
sal alanlarda ortaya çıkıp gündelik hayatın dokusuna sızma- 
sı umulan yeğin ve duygulanımsal ilişkilere alan açılmasın- 
da önemli rol oynamıştır. 

Bu açıdan, pek çok radikal bando grubunun repertuva- 
rında cazdan klezmere, Fas müziğinden Hint düğün ezgileri 
ve kalipsoya, salsa, reggae ve Sun Ra'ya kadar farklı tarzlar- 
dan, farklı kültürlerden ve kökenlerden parçaların biraraya 
gelmesi doğaldır. Punk rock ile sokak tiyatrosunun enerjisi- 
ni birleştiren Crash Worship ve !TchKung! gibi gruplardan 
da ilham alırlar (zaten bu grupların üyeleri sonradan bando 
kurmuşlardır). Politik bando grupları ile diğer sokak perfor- 
mansı ve tiyatro biçimleri arasında yakın bir bağ vardır (ör- 
negin Vermont'taki Bread & Puppet Theatre, pek çok bando 
grubuna esin vermiştir); ayrıca yeraltı sirk ve vodvil grupla- 
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rı da (Bindlestiff Family Circus ve Circus Contraption gibi) 
sokak bandolan üzerinde etkili olmuştur. 

Bir bandonun, mevcut bir durumun kompozisyonunu na- 
sıl değiştirebildiği konusunda aklıma gelen en iyi örnek, Ha- 
ziran 2006'da Rhode Island Providence'daki Foo Festival'da 
yaşandı. Providence'daki bir sanat mekânı olan AS220 ta- 
rafından düzenlenen etkinlik sırasında, söyleşi ve atölyele- 
re katılmak, kitap tezgâhlarına göz atmak, yemek yemek ve 
festival mekânının bir ucuna kurulmuş sahnede çalan grup- 
ları dinlemek üzere oradan oraya gezinen binlerce insan 
kentin geniş bir bölümünü doldurmuştu. Gün içinde birkaç 
defa, yerel bando grubu What Cheer? Brigade, insanın içini 
kıpırdatan davulları, keskin nefeslileri ve üniforma demeye 
bin şahit parıltılı kıyafetleriyle boy gösteriyordu. Bandonun 
ortaya çıkışı etkinliğin doğasını değiştiriyordu, çünkü onlar 
festival mekânına gelir gelmez insanlar dans etmeye başlı- 
yordu; icracılar ile seyirciler arasına net bir ayrım koyan sah- 
ne gibi sabit bir noktaya kilitlenmek yerine, mekânda onlar- 
la birlikte hareket ediyorlardı. Şenlik havasındaki bu artış 
sadece doğrudan dans edenleri etkilemekle kalmıyor, insan- 
ların tanımadıkları kişilerle sohbet edip etkileşime girmek 
için yeni vesileler bulmalarını da sağlıyordu. 

Bando denince genellikle akla devlet formunun bir uzan- 
tısı gelir: devletin tanımladığı bir mekânda, senaryosu ka- 
tı bir biçimde yazılmış, sınırları denetlenen, askeri sembol- 
lere sıkı sıkıya bağlı bir grup. Bandoyla, askeri ya da sivil bir 
yürüyüşte, ya da motivasyonu artırıcı bir tür fon müziği iş- 
levi gördüğü bir spor etkinliğinde karşılaşabilirsiniz. Bando- 
nun bu işlevlerinden saptırılıp oyuncu tarzda kullanılma- 
sını ve protesto stratejileri için yeniden temellük edilmesi- 
ni bu kadar güzel kılan, tam da bu çağrışım olabilir. Bando 
müziği tipik biçimde savaş makinesinin düzeneklerini yan- 
kılayabilir, ama Deleuze ve Guattari'nin bize hatırlattığı gi- 
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What Cheer? Band, Rhode Island'da bir sokak festivalinde. 
Fotoğraf için Arley-Rose Torsone'a teşekkürler. 


bi, bu savaş makinesi hiçbir zaman yönetişimin düzenekle- 
rine tamamen yedirilemez: Her zaman ondan kaçan bir şey- 
ler olacaktır. Mevcut iletişim yapılarını aşan, ama bir yandan 
da yatay-gecisli [transversal] ortaklık imkânının var olduğu 
bir mekân yaratan bir süreçtir bu. Devletin dışında kalan bir 
mekân olarak anlaşılan savaş makinesi de, aynı zamanda bir 
dönüştürme makinesi, olanak mekânlarını oluşturan göçe- 
be akışlar ve tertipler olarak da anlaşılabilir. 

Sokak performansının yanı sıra şablon ve graffiti de sa- 
natsal faaliyet ile gündelik hayat arasındaki duvarı yıkmak- 
ta önemli rol oynar. Ama bu tür formların insanların bek- 
lentilerini yönlendirme imkânını kendi içlerinde taşıdığı ve- 
ya belli tepkilere yol açacakları anlamına gelmiyor bu. Ni- 
tekim, vaktiyle yenilikçi olan bir etkinliğin standartlaşması 
ve başlangıçta yarattığı yeğin duygulanımsallığı kaybetmesi 
pekâlâ mümkün. 

Yeni ilişkiler yaratmaya yönelik bu kurucu ve duygula- 
nımsal mekânın müdahalelerden azade olması veya hiçbir 
sorunla karşılaşmadan sürmesi beklenemez elbette. Geçici 
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otonom bölgelerin geçici olmasının bir sebebi vardır: Bu tür 
mekânlar ister istemez baskıyla ve sistem içine alma hamle- 
leriyle karşılaşacaktır. Dolayısıyla bir mekânı kurmak ve her 
türlü zorluğa karşı (zamanı, enerjiyi ve maddi imkânları se- 
ferber ederek) idame ettirmek taktik açıdan akıllıca değil- 
dir. Leeds May Day Group, bu anları ve mekânları çok güzel 
tanımlar: “aşırılık anları”. Fakat bu kopuslarin kompozis- 
yon gücü de sınırsız değildir, onlar da tekrarlandıkça ritüel- 
leşir ve katılaşmış dolaşım kalıplarına dönüşür. Mesele, ya- 
ratılmış mekândaki duygulanımsal yetilerin önünü açık tut- 
maktadır: gösterinin sistem içine alma tuzaklarına düşmek- 
ten kaçınmakta; kurucu [constituent] anların ve imkânların, 
hayatiyetlerini kaybetmiş, sabit ve kurulmuş [constituted] 
formlar altında katılaşmasını engellemekte. 

Bu, illa ki sanat eserinin bünyesinde barınan unsurlara da- 
yanmak zorunda olmayan bir estetik ve kompozisyon anla- 
şıyla çalışmak anlamına gelir: yani, sanatsal yaratım süre- 
cinde duygulanımsal ilişkilerin, mekân ve etkileşimlerin ya- 
ratılması ve yeğinleştirilip derinleştirilmesi imkânına daya- 
nan bir anlayışla çalışmak. George Gubler'in “zamanı şekil- 
lendirmek” dediği bir sanatsal yaratım anlayışıdır bu: zaman 
içinde dağılmış, müşterek zaman ve ilişki biçimlerinin geli- 
şimini somutlaştıran eser ve icraat dizileri olarak sanat. Ya- 
ni, muhakkak anlam yaratımı üzerine kurulu olmayan; bir 
ilişki sistemine müdahale eden ya da açılan; içinde var ol- 
dukları ilişkiler çeşitlendikçe aktarılan ya da değişen yeni- 
likleri birbirine bağlayan; “büyüklüklerin değil ilişkilerin 
incelendiği” bir alana ve zaman topolojisine dayanan süreç- 
ler.? Duygulanımsal mekân ve imkânların, yeğin politika bi- 
çimlerini olanaklı kılan müşterek mekân ve anların yaratıl- 
ması, tek hamlede tamamlanıp sona erecek bir iş değil, radi- 
kal hayal gücünün kendini kurduğu süregelen bir hedeftir. 
Kamusal alandan başlayıp kurucu imkân sarmallarına doğru 
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yeğinleşerek hareket etmek, bu anların duygulanımsal kom- 
pozisyonuna odaklanmak, sürekli bir yenilenme süreci ola- 
rak, ortak yaratımdan doğan ilişkilerden devşirilen kolektif 
özyaratım imkânlarına odaklanmak anlamına gelir. 
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Yaratıcılık İş Başında: 
Karşı-Gösteriler ve 


Duygulanimsal Kolektiviteler * 
BEGÜM ÖZDEN FIRAT - AYLİN KURYEL 


Bu makalede, özellikle alternatif küreselleşme hareketinin 
yayılması sırasında eylemci pratiklerde yaşanan dönüşümü 
anlamlandırmak için kullanılan yaratıcılık kavramı üzeri- 
ne düşünmeyi amaçlıyoruz. Eylemci pratiklerin oluşturdu- 
ğu zengin birikimi homojenleştirmeden, yaratıcılığın şeyleş- 
tirilmesine karşı uyanık olmak ve eleştirel bir bakış geliştir- 
mek gerektiğini öne sürüyoruz. Zira yaratıcılık, direniş pra- 
tiklerinin maddi koşullarından kopuk olduğunda, başlı ba- 
şına bir amaç haline gelme tehlikesi taşıyor. Nitekim, bizce 
bu eğilim ile, yaratıcı sektörlerin sanatı ve yaratıcılığı bağır- 
larına basması arasında ciddi bir paralellik söz konusu. Fa- 
kat bu yazıda, yaratıcılığı bireysel bir liyakat ve bir meta fe- 


* Bu makalenin başka bir versiyonu “Creativity in Action: Counter-Spectacles 
and Affective Collectives” başlığıyla Parallax dergisinde yayınlanmıştır (2013, 
19:2,38-52). Mayıs 2013'te başlayan Gezi Direnişi'nden önce yazılan bu maka- 
leyi yeniden gözden geçirirken Tekel Direnişi'ni, Gezi Direnişi ve ardından geli- 
şen süreçleri önceleyen ve onlara yol açan örneklerden biri olarak hatırlama- 
nın ve tartışmanın ne kadar önemli olduğunu yeniden fark ettik. Bu anlamda, 
makalenin, Tekel Direnişi sonrasındaki süreçleri tartışmasa da, direnişleri 
devamlılık ve etkileşimleri içerisinde anlamaya çalışmaya katkıda bulunacağını 
umuyoruz. 
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tisi olarak kurnazlıkla kendine alet eden yaratıcı sektörlere 
yönelik bir eleştiri yerine, bizzat eylemciliğin damarlarına 
sinsice sızan mantığın kendisine odaklanmak istiyoruz; bu 
konu şimdiye kadar tüm yönleriyle irdelenmiş değil. 
Makalenin ikinci kısmında, Tekel işçilerinin 2010 yılın- 
da güvencesizliğe karşı yürüttükleri mücadeleyi odağa ala- 
cağız. Bu örnek bize yaratıcılığı farklı bir çerçeveye yerleş- 
tirme; yaratıcılığın yerellikle, örgütlülükle, duygulanım ve 
mekân politikalarıyla bağını sağlamlaştırma imkânı veriyor. 
Ayrıca, “yaratıcı eylemin hâkim soykütüğü” diyebileceği- 
miz, büyük ölçüde “olağan şüpheliler”e dayandırılan yaratı- 
cı eylem kategorilerini sarsmamızı da sağlıyor; böylece, poli- 
tik eylem tarzları arasında ciddi/eğlenceli, sıkıcı/yaratıcı, es- 
ki/yeni şeklinde karşıtlıklar kurma eğilimini de bozabiliyo- 
ruz. Fakat hemen belirtelim ki niyetimiz eylemin farklı top- 
lumsal, kültürel ve siyasi etkilerini görmezden gelerek ey- 
lemci pratiklerin oluşturduğu zengin birikimi tektipleştir- 
mek ya da farklı siyasi eylem biçimleri arasında bir hiyerar- 
şi kurmak değil. Yaratıcılığın tahayyül edilme ve kullanıl- 
ma tarzlarındaki farklılıklara işaret etmek istiyoruz. Stevp- 
hen Shukaitis'in tabiriyle “duygulanımsal direniş”in, yani 
“herhangi bir taktiğin, fikrin veya kampanyanın etkililiğini, 
onun duygulanımsallığından ayırmayı reddetmek üzerine 
kurulu, devamlı ve süreğen bir politik örgütlenme için sür- 
dürülebilir bir temel, canlı bir yeğinlikler yaylası”nın üre- 
tilmesindeki farklılıkları gésteriyoruz.' Bir direniş biçimi- 
ni değersizleştirip bir başkasını idealize etmek istemediği- 
miz için, Judith Butler'ın şu ikazını aklımızdan çıkarmama- 
ya çalıştık: “İdealleştirilen anları kuşkuyla karşılamak için 
pek çok neden var elbette, ama idealleştirmeye karşı tama- 
men koruma altında olan her türlü analize kuşkuyla yaklaş- 


mak için de nedenler var”.? 
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Şeyleşmiş Yaratıcılık, 
veya Narkissos ve Yansıması 


Alternatif küreselleşme hareketinin yükselişi ve gerileyi- 
şi konusunda çok yazılıp çizildi ve savaş karşıtı hareketin 
2003'teki başarısızlığı, pek çok kişi tarafından hareketin sö- 
nümlenmesindeki milat olarak görüldü.? Hareketin orta- 
ya çıkardığı zirve protestoları ve sosyal forum gibi yapılar, 
mücadele alanları yaratma ve alternatif üretme güçlerini ya- 
vaş yavaş kaybetmişti. Hareket içinde başarılar kadar başa- 
rısızlığın da nedenlerine dair eleştirel tartışmalar yaşanmak- 
la birlikte, farklı kültürel aktivizm biçimlerinin strate jik açı- 
dan ne ifade ettiği sorusu büyük ölçüde sorgulanmadan bı- 
rakildi.* Bu eylem biçimleri üzerine herhangi bir tartışma 
yapıldıysa bile, mesele çoğunlukla, kitle gösterisi, yürüyüş 
veya şiddet eylemi gibi “eski usül protesto tarzları” ile yeni 
ve yaratıcı tarzların karşılaştırılmasıyla sınırlı kaldı. Bu du- 
rum, yaratıcı eylemciliğe dair siyasi bir değerlendirme yap- 
manın önünü tıkamakla kalmadı, daha da vahimi hareketin, 
hayranlıkla kendi yansımasına bakarken suya düşüp bogu- 
lan Narkissos misali, kendi kendini yücelten bir tavır alma- 
sına neden oldu. 

Halbuki başta bu yeni eylem biçimlerini etkili kılan, iki 
farklı eylem tarzını birleştirebilmiş olmalarıydı: kesinti- 
ye uğratma ve çatışma. Christian Scholl, bu ayrımın analiz 
amacıyla kurgulandığını ve gerçekte eylemlerin bu iki kate- 
goriden birine yerleştirilemeyecek kadar karmaşık olduğu- 
nu vurguladıktan sonra, “kesintiye uğratma mantığı”nın da- 
yanaklarını şöyle sıralıyor: geçici otonom bölgelerin yara- 
tılması, Kendin Yap (DIY) ve katılımcılık ilkesi, kafa karış- 
tırma ve altüst etme, ve örnek oluşturacak jestlerin öneril- 
mesi. Scholl “çatışma mantığı”nı ise şu unsurlarla tarif edi- 
yor: temsili olmayan bir politika, dünyaya yönelik çatışmacı 
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bir bakış, araçsalcı hesaplama ve pedagojik diyalektik. Biz- 
ce, bu iki tarz arasında var olan verimli gerilim, özellikle al- 
ternatif küreselleşme hareketinin geri çekilişiyle birlikte ça- 
tışma mantığının yerini aksatma mantığının almasına evril- 
di. Kültürel aktivizme ilişkin bu tarz bir anlayışın, direni- 
şi kelimelerin, bilginin ve imgelerin akışını sekteye uğrat- 
maya dayalı dilsel veya semantik müdahaleyle sınırlama ve 
toplumsal mücadelenin maddi koşullarıyla bağını koparma 
tehlikesi taşıdığını düşünüyoruz. Bu tarz kültürel aktivizm, 
“onların” gösterisi [spectacle] ile “bizim” gösterimiz arasın- 
da bir çatışma “sahneye koyarak” gösterinin kendisinin na- 
sıl üretildiği sorusunu göz ardı eder. Böyle bir bakış açısı, 
“hâkim kodun sabote edilmesi[nin] ancak maddi kazanim- 
lar getirdiği zaman etkili ol[acagi]”® gerçeğini çoğunlukla 
gözden kaçırır. Bu indirgeme radikal kavramların önünü tı- 
kar, “bilinç uyandırma”ya dönük tekyönlü bir araç olarak 
kavramlaştırdığı yaratıcılığı “eylemci” figürüyle özdeşleşti- 
rir ve böylece Anja Kanngieser'in “eylemci-uzman gettosu”’ 
olarak tanımladığı içe kapanma halini pekiştirme riski taşır. 

Stephen Duncombe'un direnişe ve yaratıcılığa dair çizdi- 
ği çerçeve, bahsettiğimiz eğilimin semptomatik bir örneği 
olarak ele alınabilir. Duncombe, Dream: Re-Imagining Prog- 
ressive Politics in an Age of Fantasy başlıklı kitabında, meta 
mantığından ve popüler kültürden teknik devşirmenin ge- 
rekliliği fikrini geliştirir. ‘Onların’ hayallerini ve gösterileri- 
ni kendine mâl etme fikrinden yola çıkan Duncombe, “etik 
gösteri” kavramını ortaya atar. Sitüasyonistlerin gösterinin 
altını oymayı amaçlayan détournement taktiğinden Duncom- 
be'un “etik gösteri” ya da “karşı-gösteri” kavramına geçiş, 
bu tür radikal kavramların maruz kaldığı semantik ve po- 
litik aşınmanın örneklerinden biri olarak görülebilir. Baş- 
ka deyişle, bu anlayışta, belirli toplumsal ve politik ilişkile- 
rin aksatılmasında ve çatışmasında söz konusu olan radikal 
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damar, ehlilestirilerek kelimeler ve imgeler arasindaki uyus- 
mazliga indirgenir. 

Yaratıcılığın rolünü bu şekilde kavramlaştırmak, radikal 
hayal gücü biçimleri ile model-şöhret kültürü, video oyun- 
ları ve Las Vegas mimarisi arasındaki uçurumu bir hamle- 
de kapatır, nitekim bunların tümü Duncombe için birer esin 
kaynağıdır. Böylece yaratıcılık, olsa olsa hâkim estetik re- 
jimleriyle —reklamlar, mimari üsluplar ve televizyon prog- 
ramlarıyla— rekabete girebilecek bir karşı-gösteriye dönü- 
şür. Siyasi eyleme dair bu anlayış, popüler meta kültürünün 
aslında insanların temel ihtiyaçlarını karşıladığı varsayımı- 
na dayanan bütünselleştirici bir özne görüşünü ifade eder ki 
bu mantık, söz konusu arzuların bizzat o kültür eliyle imal 
edildiği olgusunun üzerini örtme riski taşır. Yaratıcı dire- 
nişin hâkim gösteriyle rekabete indirgenmesi, bu direnişin 
“toplumsal hareketin ayrılmaz parçası” olma özelliğini za- 
yıflatır ve onu “hareketin ikamesi”ne dönüştürür.? Bu dü- 
şünce ve pratik baskın hale geldikçe, eylemcilik “gösteriye 
ayak uydurmak”la ve sürekli genişleyen bir ölçekte “yeni”yi 
yaratmakla eşanlamlı olur. 

Yaratıcı eylemci yetiştirme iddiasında olan Yes Lab veya Sc- 
hool for Creative Activism gibi profesyonel grupların ortaya 
çıkışı, yaratıcılığın şeyleştirilmesi tehlikesine işaret eden iki 
önemli örnek. Bu gruplar, başarılı bir kampanya yürütmek 
isteyen eylemci gruplara özgün buluşlar önererek yardım- 
cı olmayı amaçlıyor. Mesela, “Açık Toplum Vakfı Demokra- 
si ve İktidar Fonu işbirliğiyle düzenlenen, tam destekli, davet 
üzerine katılım prensibi temelinde, yaratıcılık ve eylemcilik 
üzerine haftasonu eğitimi” sunan School for Creative Acti- 
vism'in 2012 yılı başvuru çağrılarında şöyle deniyor: 


Eylem çalışmalarınız tekdüze hale mi geldi? Geçmişte işe 


yaramış taktiklerin artık aynı etkiyi uyandırmadığını mı 
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düşünüyorsunuz? Bölgenizde sizinle benzer meselelerle il- 
gilenen ve aynı şeyi düşünen başka eylemciler mi var? Ye- 
ni kitlelere ulaşmak için yeni taktik ve stratejileri hayata ge- 
çirmeye hazırsınız ama bunu nasıl ve kiminle yapacağınızı 
bilmiyor musunuz? Size yardımcı olabiliriz |...) 

Eylemlerinizin etkili olması için öncelikle bölgenizi iyi 
tanımanız ve bölgenin koşullarını kendi lehinize çevirme- 
niz gerek. Günümüzün politik ortamı, gösterge ve sembol- 
lerden, hikâye ve gösterilerden oluşan geçici zemini de içe- 
riyor. Burası, kültürel yaratıcılığın alanı. Yaratıcılık iyi ör- 
gütlenmenin ayrılmaz parçasıdır. Yeni taktikler keşfetme- 
mizi ve daha etkili stratejileri hayata geçirmemizi sağlar. 
Ancak, pek çok kişi politika denen ‘ciddi iste’ yaratıcılığı 
devreye sokmakta zorluk çekmektedir." 


Bu alıntı, kültürel aktivizmde yaratıcılığı fetişleştiren bir 
söyleme ve pratiğe yol açan, gösteri kıvamında kampanya- 
lar hazırlayacak bilgiye, beceriye ve donanıma sahip yaratı- 
cı-manipülatör figürünü üreten eğilimi örnekliyor. Yaratıcı 
faaliyetin günümüzde hegemonik bir eğilim taşımasının bir 
sebebi de bu; öyle ki, her daim yeni mücadele formları yarat- 
maya ehil eylemci uzmanlar peyda oluyor. School for Creati- 
ve Activism'in başvuru çağrısı, kelime seçimlerinden de belli 
olduğu üzere, bu eğilimi ortaya çıkarıyor: Profesyonel yara- 
tıcılar ile amatör yaratıcı olmayan eylemciler arasındaki rol 
dağılımına işaret edecek şekilde, “siz”e hitap eden bir “biz” 
var ortada. Çağrı aynı zamanda, akılda kalacak cümleleri ve 
elindeki sihirli yaratıcılık değneğiyle bizi köhne ve sıkıcı bi- 
çimlerden kurtaracak profesyonel kurtarıcı-anlatıcı üslu- 
buyla, bir iş ilanını hatırlatıyor. 

Bugün yaratıcılık, kapitalist değerleme [valorization] araç- 
larını ve alanlarını tanımlamada kilit kavramlardan biri du- 


? “ 


rumunda — “yaratıcı sınıf”, “yaratıcı endüstriler” ya da “ya- 
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ratıcı kentler” gibi...'? Bu söylemler fetişleştirilmiş bir yara- 
tıcılık anlayışı üretiyor. Yaratıcılık, bir vasıf olarak şeyleşti- 
riliyor ve toplumsal-kültürel form ve kurumları dönüştür- 
meye yönelik kurucu bir eylem olabileceği toplumsal ilişki- 
lerin akışından koparılıyor. Yaratıcı jest, toplumsal özneden 
ve kolektif toplumsal müştereklerden ayrı, bireysel bir özel- 
liğe dönüşüyor. Bu haliyle, yaratıcı edim kolektif bir özgür- 
leşme sağlayabilecek ihlalci, radikal potansiyelinden soyun- 
durularak yalnızca kapitalist üretim tarzı bakımından değil, 
öznellikleri ve toplumsal ilişkileri inşa etme noktasında da 
gösteriye bağlanıyor. Bu durum sermayenin sadece emeği- 
mize, bedenlerimize, zamanımıza ve toplumsal ilişkilerimi- 
ze değil, farklı bir dünyayı hayal ettiğimiz kavram ve pratik- 
lere de el koyduğunu gösteriyor. 

Bu şekilde kavramsallaştırıldığında yaratıcılık bir eyleme 
biçimini tanımlamakla kalmıyor, kendi eylemci kimliğini 
yaratan bir Dava'yı da tarif ediyor." Fakat bizce bunun çö- 
zümü, Hollandalı araştırma kolektifi BAVO'nun önerdiği gi- 
bi yaratıcı olmaktan vazgeçip kendimizi “yaratıcılıktan yok- 
sun” bırakmak degil.'* Asıl mesele, yaratıcılığın yeniden “es- 
tetiğin, toplumsal hareketin bütününden kopmayacağı veya 
hareket içindeki bir uzmanlık rolü içinde sabitlenmeyeceği” 
yöntemlere odaklanmak." Bu doğrultuda, makalenin ilerle- 
yen bölümlerinde yaratıcılığı, mücadelenin maddi koşulları 
içinden yeni dünyalar kurma sürecindeki toplumsal ve ko- 
lektif bir kuvvet olarak yeniden düşünmek istiyoruz. Yara- 
tıcılık kavramına, siyasi bir kolektivitenin oluşturulmasın- 
daki asli bir unsur olma gücü üzerinden bakmak gerektiğini 
düşünüyoruz; bu kavram, iktidar ilişkilerinin estetik ve be- 
densel yönlerini de içerecek şekilde, ve bunların duygula- 
nımsal boyutlarını altüst etme becerisi çerçevesinde ele alın- 
malı. Yaratıcılığın, tepeden inme, uzmanlığa dayalı biçimle- 
rine karşılık, tabandan gelen, bedenle ve mekânla güçlü bağı 
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olan “mütevazı” bir toplumsal yaratıcılık biçimini savunu- 
yoruz. Buna örnek olarak, fabrikalarının özelleştirilmesin- 
den sonra kendilerine dayatılan güvencesiz çalışma koşulla- 
rıyla savaşan Tekel işçilerinin mücadelesini ele alıyoruz. Te- 
kel Direnişi, kültürel aktivzim literatürü çerçevesinden ba- 
kıldığında biraz ayrıksı gözükebilir, zira bu literatür büyük 
ölçüde “eylemcilerin” kendilerinin başlattığı ve örgütlediği 
yaratıcı anlara odaklamyor."® Tekel Direnişi ise, yaratıcılığın 
bir araç veya bir Dava olarak hayata geçirilmek yerine, duy- 
gulanımsal bir kolektivite üreten toplumsal bir yeti olduğu- 
nu gösteriyor. 


Güvencesizliğe Karşı Tekel Direnişi 


Tekel'in 2008 yılı başlarında özelleştirilip British Tobac- 
co tarafından devralınmasından sonra, Aralık 2009'da hü- 
kümet on iki Tekel fabrikasının kapatılacağını ve tahminen 
on iki bin işçinin, on bir aylık geçici sözleşmeler temelin- 
de (“geçici personel” vasfı ve 4/C statüsüyle) kamu sektö- 
rune ait başka işlerde istihdam edileceğini duyurdu. Iscile- 
ri, %40a varan ücret kesintileri ve sosyal güvenlik hakların- 
da bazı kesintiler bekliyordu. 15 Aralık'ta, Türkiye'nin dört 
bir yanından on bini aşkın işçi, hükümetin tasarısını protes- 
to etmek üzere Ankara'ya akın etti. AKP merkez binasına ya- 
kın bir parkta toplanan protestoculara polisin saldırmasının 
ardından Türk-İş genel merkezinin önüne giden işçiler, An- 
kara'nın merkezinde 78 gün boyunca sürecek işgal eylemle- 
rine başladılar. 

Bir süre sonra, hem işçilerin aileleri hem de işçilerle daya- 
nışmak isteyen çok sayıda insan gruba katıldı. Bir hafta için- 
de cadde afişlerle, el yapımı pankartlarla ve seyyar çay ocak- 
larıyla dolmuştu. Ankara'nın gece hayatının merkezi olan 
Sakarya Caddesi, çok geçmeden bir çadır kente dönüştü ve 
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işçiler buraya “direniş caddesi” adını verdiler. Direnişin en 
yoğun olduğu günlerde çadırlarda kalan insan sayısı 1000'i 
bulmuştu. Direniş, Türk-İş'in ‘zafer’ diye nitelediği bir olay- 
la, Mart ayı başlarında sona erdi: Danıştay, Tekel işçilerine 
4/C statüsüne geçmek için tanınan bir aylık sürenin kanuna 
aykırı olduğuna karar verdi. İşçilerin büyük kısmı başkenti 
terk etmeyi reddetse de, Türk-İş, mücadeleye devam edece- 
ği vaadiyle onları evlerine dönmeye ikna etti. Ancak işçiler 
bir ay sonra miting için tekrar Ankara'ya gittiklerinde şehrin 
polis kuşatması altında olduğunu gördüler. Polisin Sakar- 
ya Caddesi'ndeki göstericileri tamamen püskürtmesi iki gün 
sürdü. Mücadele bu olaydan sonra devam ettiyse de (İstan- 
bulda Türk-İş binası önünde çadır kurulan küçük bir pro- 
testo girişimi gibi) işçiler yavaş yavaş işlerinden ayrıldılar 
veya 4/C statüsüyle sözleşme imzaladılar. 

Tekel Direnişi'ni, son yıllarda farklı coğrafyalarda gerçek- 
leşen toplumsal seferberliklerin bağlamına yerleştirmek şart. 
Ortadoğu ve Kuzey Afrika'daki devrimlerden, Avrupa ve 
ABD'de güvencesiz çalışma koşullarına ve eğitim ile sağlık- 
ta özelleştirmeye karşı ayaklanmalara; kemer sıkma tedbir- 
leri ve kamu hizmetlerinde kesintilerle “halkı halka rağmen 
mali krizden kurtarma” girişimlerine karşı isyanlara kadar, 
dünyanın farklı bölgelerinde, farklı biçimlerde hayata geçen 
ama Siyasi açıdan birbiriyle bağlantılı olan bu mücadeleleri, 
dünya çapında gerçekleşen birbiriyle bağlantılı bir dizi ola- 
yın belirtileri ve bunlara gösterilen tepkiler olarak okumak 
mümkün. Bu olayların tümünde tekrarlanan, önemli bazı 
ortak temalar mevcut: piyasa kurallarının, kâr odaklı yapı- 
ların ve müştereklerin özelleştirilmesinin yaygınlaşması, kı- 
sacası neoliberal mantığın hayatın farklı alanlarına sirayet 
etmesi. Hiç de yeni olmayan, ama hızla derinleşen, üzerine 
kapsamlı kuramlar ve analizler geliştirilmiş olan bu süreç sa- 
dece çalışma hayatıyla sınırlı değil, hem kentsel hem de kır- 
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sal hayatin cesitli baglamlarinda ve ugraklarinda vahim bi- 
çimde tecrübe ediliyor. 

Occupy hareketi olarak adlandırılan yeni mücadele dön- 
güsünün belirleyici küresel aktörünün, güvencesiz/işsiz 
genç kuşak olduğu sıklıkla belirtiliyor. Tunus'ta bu kuşa- 
ga hittistes [duvara dayananlar], Mısır'da şahab atileen [işsiz 
gençlik), Yunanistan'da 700-avro kuşağı, Japonya'da freeter 
[serbest çalışan anlamındaki freelance ile işçi anlamına gelen 
arbeiter'ın bileşimi), İspanya'da mileuristas (1000 avronun 
altında geliri olanlar) veya kendilerine verdikleri isimle in- 
dignados |öfkeliler| deniyor. Türkiye'de ise vaktiyle düzenli 
bir işi ve geliri, sosyal güvencesi olan, 1980 darbesi öncesin- 
deki ithal ikameci sanayileşmeye dayalı ekonomik kalkın- 
manın simgesi olan Tekel işçileri güvencesiz kitleleri temsil 
edenler haline geldi. İşçiler, 4/C statüsünde çalışmayı redde- 
derek yola çıktılar; fakat Umut Kocagöz'ün de dikkat çekti- 
ği gibi mücadelenin biçimi, içeriğini aştı: Direniş, sadece ka- 
zanılmış hakların korunmasının ötesinde bizzat hayatın gü- 
vencesizleştirilmesine karşı bir mücadele haline geldi.” 

Bu tür bir direniş biçimini tüm yönleriyle kavrayabilmek 
için, bugünün ve geleceğin güvencesizleştirilmesi süreci- 
nin sadece siyasi ve ekonomik araçlarla değil, duygulanım- 
sal araçlarla da hayata geçirildiğini belirtmek gerek.'® Gü- 
vencesizleşme tehdidi altında olan, sadece belirli siyasi ve 
ekonomik haklar değil; insanların bir mekânda, başkalarıy- 
la birlikte, toplumsal, siyasi ve bedensel olarak var olma bi- 
çimleri de tehlikede. Judith Butler, Occupy hareketi üze- 
rine yazdığı bir metinde bedensel ihtiyaçların (karnını do- 
yurma, barınma, tıbbi bakım, şiddetten korunma vs.) siya- 
set açısından elzem olduğunu vurgulayarak, “Yapmamız ge- 
reken, yalnızca bedenin maddi aciliyetlerini meydana taşı- 
mak değil, bu ihtiyaçları siyasal taleplerin merkezine yerleş- 
tirmektir,” der." İşte Tekel Direnişi, tam da bedenin maddi 
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ihtiyaçlarının meydana taşınması ve siyasi taleplerin merke- 
zine yerleştirilmesiyle başlamıştır. Fakat direniş işgale evril- 
dikçe, “ekmek derdi” yeni bir yaşam yaratma arzusuyla bir- 
leşmiştir. İnsanın bedeniyle şehrin ortasındaki bir meydan- 
da durup “ölmek var dönmek yok” diye haykırması, ancak 
hayatın kendisini savunmak için ölümü göze almış olmak- 
la açıklanabilir — işçiler için bu hayat ancak ve ancak onur- 
lu olabilirdi. 

Mücadelenin bu yönü, güvencesizlik halinin insanın po- 
litikleşmesinde neden hayati bir başlangıç noktası olduğu- 
nu da açıklıyor: Kaybedilen bizzat yaşam olduğundan, sa- 
vunulması gereken de yaşam olmak zorundadır. Madem ne- 
oliberalleşme ve güvencesizleşme hayatın her alanına yayıl- 
mış durumda, direnişin de aynı alanlardan filizlenmesi ka- 
çınılmazdır. İktidar ilişkileri duygulanımsal araçlarla yayı- 
lıyorsa, tepkiler de aynı düzeyde gösterilecektir. Bu anlam- 
da, Shukaitis'in güvencesizliği sadece bir mahrumiyet hali 
değil, aynı zamanda “hareket inşasının bir uğrağı ve meca- 
zı” ve “siyasi bir yeniden oluşum” alanı olarak kavramlaştır- 
masını yerinde buluyoruz.” Güvencesiz bir hayatı, neolibe- 
ral kent peyzajının [urbanscape] ortasında eğretiliği [preca- 
rity] yuvaya dönüştüren derme çatma bir çadırdan daha iyi 
ne somutlaştırabilir? Duygulanımları, sadece iktidar ilişkile- 
rinin hedefi ve üretildikleri yer olarak değil, onlara direnme- 
nin kalkış noktası olarak, direnişin fitilinin ateşlendiği haya- 
ti unsurlar olarak da kavramlaştırırken, bu bakış açısıyla yo- 
la çıkıyoruz. 

Gerçekten de, eyleme geçme kararının, insanların yaşam- 
ları üzerinde kurulan baskının artması karşısında ne hisset- 
tikleriyle çok yakın ilişkisi olduğu aşikârdır; bu his, tatmin- 
sizlik de olabilir, öfke veya melankoli de. Simon Critchley, 
siyasetin (ve felsefenin), “insanda haksızlık hissi, hatta öfke 
duygusu uyandıran” bir hayal kırıklığıyla başladığını söy- 
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ler.2' Critchley'ye göre öfke “ilk politik duygudur; özneyi 
harekete geçiren, devinimi başlatan, kelimenin gerçek anla- 
mında duyguları dışa vurduran [e-mote] duygudur [emoti- 
on|”.2 Buraya kadar çizmeye çalıştığımız politik seferberlik- 
ler çerçevesi göz önüne alınırsa, hayal kırıklığı veya öfkeyi 
politik eylemin başlangıç noktaları olarak belirlemenin bir 
hayli açıklayıcı olduğunu söylemek mümkün. Ancak, Tekel 
Direnişi'nin gösterdiği üzere duygular bizi sadece hareke- 
te geçirmezler. Duygular insanların birbiriyle etkileşime gir- 
mesini ve bedenlerin iletişim kurmasını da sağlar; bu iddia, 
Spinoza'nın bedenlerin etkileme [affect] ve etkilenme [affec- 
ted) yetileriyle ilgili formülasyonunu getiriyor akla. 

O halde, duygulanımı psikolojide ve gündelik hayatta 
kullanılan anlamlarıyla his veya duygudan farklı bir şekil- 
de düşünmek faydalı olacaktır. His veya duygunun bireyin 
içinde doğup dışarıya yöneldiği düşünülür.” Örneğin, Sara 
Ahmed bu “içerden dışarıya modeli”ni eleştirir (keza, his- 
lerin önce grupta ortaya çıktığını varsayan “dışardan içeri- 
ye modeli”ni de); onun kavramlastirmasinda duygulanim- 
lar, özne ile nesne arasında veya öznelerin birbirleri arasın- 
da gerçekleşen karşılaşmalardan doğar. Duygulanımlar gö- 
rüntülere, göstergelere ve kelimelere “yapışır”, sonra beden- 
ler arasında dolaşıma girer ve belirli “duygulanımsal eko- 
nomiler” yaratırlar.2* Burada, makalenin temel meselesiyle 
doğrudan ilgili olmadığından, halihazırda zengin bir birikim 
oluşturan duygulanım kuramlarına girmeyeceğiz; fakat be- 
denler, nesneler ve mekânlar arasındaki karşılaşmalar bağ- 
lamında duygulanım ile yaratıcılık arasındaki ilişkiye odak- 
lanmak için, Ahmed'in açtığı yoldan ilerleyeceğiz. Böyle bir 
yaklaşım, yaratıcılığa, ortak yaşamın yeni koordinatlarının 
ortaklaşa icat edilmesi olarak bakma ve bu anlamda taşıdığı 
imkânları keşfetmeye çalışma amacımızla da tutarlı olacak. 
Tekel Direnişi'ndeki yaratıcı kuvvete, bedenlerin yukarda 
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bahsettiğimiz süreçlere direnç gösteren etkileme ve etkilen- 
me biçimlerine alan açma yetisi olarak bakarken, bu nokta- 
dan hareket ediyoruz. 


Yaratıcılık, Mekân ve Duygulanım 


Otonomist Marksizm'in “kendini değerli kılma” |self-valori- 
zation] kavramına göre, değerin, yaratıcılığın ve yeniliğin kay- 
nağı sermaye değil, işçilerdir. Bu, “kapitalist değerlemeden 
özerk bir değerleme sürecini içerir — kendi kendini tanımla- 
yan, kendi kendini belirleyen, kapitalist değerlemeye diren- 
menin ötesine geçip bizzat kendini kurma biçiminde pozitif 
bir projeye varan bir süreçtir”? Bunlar, Harry Cleaver'ın söz- 
leriyle, “işçi sınıfının özerkliğinin pozitif uğraklarıdır — nega- 
tif uğraklar ise, işçilerin kapitalist tahakküme direnişlerinden 
oluşur”. Tekeli, direnmenin ötesine geçen; bilhassa mekân- 
la kurduğu ilişki üzerinden politik eylemin yaratıcı olumlama 
gücünü gösteren; yeni pratikler, yeni toplumsal ilişkiler, ye- 
ni yaşam biçimleri kurma potansiyelini açığa çıkaran bir di- 
reniş olarak görüyoruz. Yavaş yavaş kurulan çadır kent, za- 
manın ve mekânın kapitalist örgütlenişini sekteye uğratmış, 
kendi zamansal ve mekânsal koordinatlarını yaratmıştı. Ça- 
dir kent içinde 6zel/kamusal, gündüz/gece ayrımlarına sürekli 
meydan okundu. Böyle bir direnişin, bitimsiz bir deney süreci 
olduğu ortaya çıktı: Protestocular bu süreçte yalnızca göster- 
ge ve semboller (ters çevrilmiş, altüst edilmiş, saptırılmış imge 
ve sesler) ve yeni eylem biçimleri (AKP merkez binasının iş- 
gal edilmesi, işçilerin İspanya'ya sembolik sığınma hakkı baş- 
vurusunda bulunmaları) değil, yeni toplumsal ilişkiler ve bi- 
çimler de yarattılar. Bu süreçte dizginlerinden boşanan yaratı- 
cılık, kolektif bir yeti olarak tabandan geliyordu. 

Kolektif yaratıcılığın en belirgin şekilde somutlaştığı alan, 
mekânın sahiplenilme biçimleriydi. İlk çadırlar direniş baş- 
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ladıktan bir ay kadar sonra, üç günlük oturma eyleminin ar- 
dından kuruldu. işçiler yağmurdan korunmak için spontan 
biçimde ağaçlar arasına muşamba germeye başlamış, birkaç 
dakika içinde caddenin tamamı muşambalarla kaplanmıştı. 
Dükkânlar soba ve soba boruları bağışlıyor, şehir halkı bat- 
taniye ve yastık getiriyordu. Çadırlar caddeyi doldurmuş ve 
her köşesini yeni bir anlamla donatmıştı. Judith Butler, ka- 
labalıklar toplandığında mekânın kamusal karakterinin tar- 
tışmaya açıldığını görmediğimiz takdirde kamusal gösterile- 
rin anlamını çözemeyeceğimize dikkat çeker: “Bu hareketle- 
rin kaldırım, sokak ve meydanların kendilerinden önce ge- 
len mevcudiyetine bağımlı olduğu ve katılımcıların Tahrir 
örneğindeki gibi çoğu kez güçlü bir siyasal tarihi olan mey- 
danlarda toplandığı doğru; diğer yandan, kolektif eylemle- 
rin alanı müşterek hale getirdiği, kaldırımları biraraya getir- 
diği, mimariyi canlandırıp düzenlediği de eşit ölçüde doğ- 
ru.” Nitekim, Tekel çadır kenti de caddeyi öyle bir biçimde 
biraraya getirmiştir ki, sonunda cadde, çadır evler, mutfak- 
lar, sobalar, toplanma yerleri, müzik köşeleri ve kendine öz- 
gü kamusal alanlarla dolmuş, burada yeni bir toplumsal ve 
estetik doku örgütlenmiştir. Cadde, polisin sürekli şiddet ve 
tahliye tehditlerine rağmen, birbirini tanımayan insanların 
yaşadığı ve eylediği, etkide bulunup etkilendiği, eski günlük 
rutinlerini askıya alıp reddettiği bir mekâna dönüşmüştür. 
Bizce Tekel Direnişi örneğini, daha geniş çaplı içerimle- 
riyle birlikte, eşzamanlı aidiyet ve aidiyetsizlik edimlerin- 
den oluşan bir süreç olarak anlamaya çalışmak mümkün. Bir 
yanda, bir mekâna, bir şimdi-ve-burada'ya, şimdinin ve gele- 
ceğin ortaklaşa belirlenmiş koordinatlarına ait olmayı ifade 
eden işgal edimi var. Bedenler mekân içinde ve mekân ara- 
cılığıyla birbirine temas ediyor ve bağlanıyor. Öte yanda, ha- 
lihazırda mevcut olan şehre; yaşama ve çalışma koşullarına 
biat etmeyi reddeden, şehrin ortasında sil baştan bir yaşam 
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biçimi kurgulayan bir aidiyetsizlik edimi var. Burası, mekânı 
işlevsel, geçici ve bölümlere ayrılmış olarak kullanan uzla- 
şımsal yaklaşımlara karşıt biçimde düzenlenmiş, kendi ken- 
dini idame ettiren bir mekân. İşgal etmek, başka bir yerde- 
ki hedefe ulaşmak için mekândan geçip gitmeyi tercih et- 
memek demek. Bu anlamda işgal, sadece belirli bir mekânla 
ve bir grup insanla bağ kurma edimi olmakla kalmaz; önce- 
den belirlenmiş, uzlaşımsal mekân politikaları —ve daha son- 
ra öne süreceğimiz gibi, devlet politikaları, öznellik ve görü- 
nürlük rejimleri— çerçevesinde bir aidiyetsizlik edimidir ay- 
nı zamanda. 

Mekânın yasal, izin verilmiş ve öngörülmüş sınırları öte- 
sinde “yeniden işlevlendirilmesi”, şehrin mevcut duygula- 
nımsal yapısını bozar ve yeni bir yapı yaratir.”® Tekel çadır 
kenti müdahalesi, tüketimci alışkanlıklara ve gösteri niteli- 
ği taşıyan kitsch estetiğine hevesle kucak açan, her türlü ko- 
lektif mevcudiyeti ve kamusal dayanışmayı engellemeyi he- 
defleyen muhafazakâr ve kâr güdümlü politikaların pençe- 
sindeki Ankara'nın kentsel yüzeyini ciddi biçimde çatlatmış- 
tır. Şehrin bu politik, kültürel ve estetik yapılanışı, şehri tam 
bağrından işgal ederek bu yapılanışa ait olmayı reddeden ça- 
dır kent sayesinde ciddi biçimde sarsılmıştır. Dahası dire- 
niş alanı, işçilerin geldiği şehirleri temsil eden bir veya bir- 
kaç çadırla kendi içinde “alt-şehirler”e bölünmüştür ki, bu 
da mevcut sınırları yerinden oynatan yeniden yapılandırma- 
nın bir diğer örneği olarak görülebilir. 

Sınırları bu şekilde yerinden oynatmanın en çarpıcı boyu- 
tu, kamusal ile özel mekânlar arasındaki önceden belirlen- 
miş sınırların bulanıklaştırılması oldu. Çadır kentte kamu- 
sal olan aynı zamanda özel, özel olan da aynı zamanda ka- 
musala dönüştü. Çadır kent, çadırın şehrin ortasında kurul- 
muş “eğreti bir ev” olması anlamında, özelleştirilmiş bir ka- 
musal alandı. Tahta direklere gerilen branda ve muşambayla 
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kurulan bu büyük çadırlar, işçilerin ve ailelerinin uyuduğu, 
yemek yediği, dinlendiği yerlerdi. Çoğu, herkesin girip çıka- 
madığı özel alanlardı. İçlerinde yataklar, sandalyeler, gardı- 
roba dönüştürülmüş bavullar ve kimi zaman sıcak bir ev or- 
tamı yaratmak üzere konmuş küçük çiçekler vardı. 

Çadırların aynı zamanda güçlü bir kamusal niteliği de 
vardı. Bir yandan da, kamusal alanlara dönüştürülmüş özel 
alanlar olarak çadırlar, “evi” bir toplanma yerine, ortak bir 
dayanışma mekânına dönüştürüyordu. Bir çadırın içinde, 
direnişin geleceğine veya ertesi günkü eylemin örgütlenme- 
sine dair hararetli bir tartışmaya tanık olmak mümkündü. 
Veya bir bakıyordunuz, Diyarbakır çadırı çeşitli konularda 
kamuya açık derslerin verildiği “Tekel Halk Üniversitesi”ne 
dönüşüyordu. Sokakları insanlara iade eden bu tür inisiya- 
tiflerle, kamusal alanların hızla özelleştirilme süreçleri ters 
çevriliyordu. Dolayısıyla çadır kent, kamusal ve özel kav- 
ramlarının sorgulandığı, önce çözündürülüp sonra fark- 
lı şekillerde iç içe geçirildiği bir eşik mekânı olarak görüle- 
bilir. Kaldırılması mümkün olmadığından çadırlardan biri- 
nin içinde kalan ATM, eski kamusal ve özel kavramlarının 
çadır kentte nasıl hükmünü kaybettiğini gösteren bir diğer 
örnekti. 

Çadır kent, kamusal alanları yok ederek veya en iyi ihti- 
malle izin verilen ve verilmeyen şeyleri mutlak biçimde ta- 
nımlamak suretiyle kamusal alanı kuşatarak, dayanışma- 
yı daha kaynağında ortadan kaldırmaya girişen neoliberal 
kentleşme bağlamında gerçekleşmiş bir müdahaleydi. Çadır 
kent öncelikle, neoliberal kent politikaları ve şehir planla- 
masıyla görünmez ve marjinal kılınmış işçileri şehrin göbe- 
ğinde görünür hale getirdi. Ana-akım medyanın sıkı süzgeç- 
lerine rağmen haberlerde bile yerini korudu; ne de olsa şeh- 
rin ortasını mesken tutmuş, neşeli, yaratıcı ve inatçı bir işçi 
sınıfı topluluğunu görmezden gelmek o kadar kolay değil- 
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di ya da ancak bir noktaya kadar mümkündü. Kent mekânı- 
nın bu şekilde yeniden düzenlenmesine, daha baştan çadır 
kenti mümkün kılan sürekli dayanışma eylemleri eşlik edi- 
yordu. Kilimler, battaniyeler ve sandalyeler, hatta elektrik, 
çevredeki insanlar tarafından tedarik ediliyordu. Sayısız da- 
yanışma eylemi gerçekleşmişti: ücretsiz sağlık hizmeti ve- 
ren gönüllü doktorlar, ilaç dağıtan eczacılar birliği, ücretsiz 
saç kesimi yapan kuaförler birliği, çamaşırların yıkanmasın- 
da yardımcı olan yerel halk, işçilere yemek ve barınma yeri 
sağlamak için dükkânını kapatan bir bar sahibi. Ticari kent 
merkezi, mekânsallaşmış bir dayanışma ve özyönetim kül- 
türüne veya Savran'ın deyişiyle “Sakarya Komünü”ne ev sa- 
hipliği etmek zorunda kalmıştı; bu kültür, çadır kentin ida- 
mesini sağlamakla kalmamış, sınırlarını da dışa doğru ge- 
nişletmişti.?? 

Neoliberal yönetişim, Butler'ın “kimin bir görünme nes- 
nesi olabileceğini bildiren” mekânsal kısıtlama diye tanımla- 
dığı, kimin görünürlüğün öznesi olacağına karar verme sü- 
recine dayanır.” Kentle ve başka araçlar yoluyla, ortaklığın 
inşa edilebileceği çeşitli yolların önünü tıkayan belirli bir 
öznellik biçimi yaratır. Dolayısıyla, mekân aracılığıyla daya- 
nışma ruhunu sürdürmek demek, ortak politik hayallere ve 
hedeflere sahip olmak, hakim öznellik ve görünürlük rejim- 
lerine ait olmayı reddetmek demektir. Politikanın mekânı- 
nı ve kimin “görünürlüğün öznesi” olacağını belirleyen ko- 
şulları yeniden tanımlar. Dahası, böylelikle sadece şehrin ve 
politikanın mekânına meydan okunmakla kalınmaz, insan- 
lar arasındaki mekân da sorgulanır. Butler “bedenler arasın- 
daki” mekânın eylemi fiilen görünür kıldığına dikkat çeker. 
Ona göre bir beden politik eylemde bulunduğu zaman asla 
tek başına hareket etmez ve eylem “bedenler ‘arasında’, ken- 
di bedenimle bir başkasınınki arasındaki boşluğu oluşturan 
uzamda gerçekleşir” 3 Politikayı, insanın kendi bedeninde 
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konumlandırmak yerine, kendi bedeninden dışarı doğru ha- 
reket edip “bedenler arasındaki” mekâna yönelmesi olarak 
tarifetmek, daha önce bahsettiğimiz eşzamanlı bir aidiyet ve 
aidiyetsizliğe işaret eder. İnsanın başkasına doğru yönelmek 
için sadece kendine ait olmayı bırakması gerekir, ki zaten o 
başkası olmadan politik eylemde bulunamaz. 

Aidiyet ile aidiyetsizlik arasında işgalin doğurduğu bu 
üretken gerilim, kolektivite içerisindeki aidiyet ve aidiyet- 
sizlik pratikleri meselesini de gündeme getirir. Ön-canlan- 
dırmaya dayalı eylem, insanların içinde yaşamak istedikle- 
ri kolektivite biçimini hayal etme, tasarlama, hayata geçir- 
me ve sürdürme süreçlerine daha fazla dahil olmalarını sağ- 
lar. Bu da sadece dışarda değil içerde de çatışmayı daha belir- 
gin hale getirir. Bu nedenle, toplumsal cinsiyet, sınıf gibi hi- 
yerarşik kodlar çerçevesinde yerleşmiş topluluk rollerine ait 
olmamak, en önemli karşı çıkışlardan biri haline gelir. Tabit- 
ha Bast ve Hannah McClure'un dediği gibi, “geleneksel rol- 
leri ters yüz edip yeni var olma biçimleri yaratmak, bir çevik 
kuvvet kortejiyle karşı karşıya gelmekten daha zorlu bir uğ- 
raştır”. Tekel Direnişi, Kanngieser'in farklı gruplar arasın- 
daki “performatif karşılaşma” adını verdiği şey yoluyla yapı- 
lan bu müzakerenin bir örneğini sunuyor. Meydana geldikçe 
kendi gerçekliğini yaratan bu performatif ve duygulanımsal 
karşılaşma, kalıpları kırma ve bu kalıpların anlaşılmaz kıldı- 
ğı kesişimleri gözler önüne serme gücüne sahiptir. Shukai- 
tis'in tanımladığı biçimiyle duygulanımsal direnişte mesele, 
“kişilerarası ve etik dertleri radikal politikanın bir ilavesi ve 
tamamlayıcısı olarak görmektense, birbiriyle ilgilenmeye ve 
temas kurmaya dayalı yoğunluklar temelinde çalışmak, bun- 
lardan hareketle imgesel makineler inşa etmektir”. 

Ahmed'in “duygulanımların yapışkanlığı” kavramı, yeni 
bağlanma biçimleri aracılığıyla kolektif öz-değerleme süre- 
cinde yaratıcı edimlerin kurucu unsurlar olmalarını açıkla- 
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mamıza yardımcı olabilir. Ahmed'e göre, duyguların kendi- 
si değil, nesneleri dolaşıma girer. Duygular, nesnelerin do- 
laşımı üzerinden hareket eder: “Bu tür nesneler, kişisel veya 
toplumsal gerilim sahaları olarak, yapışkan hale gelir veya 
duygulanımlarla dolar.”* Çadırların üzerine asılan ve iki ay- 
dan uzun süre Tekel işgalinin parçası olan levhalar, pankart- 
lar, afişler ve karikatürler de, birer duygulanım sahası olarak 
görülebilir ve bu anlamda yeni var olma, yaşama ve eylem- 
de bulunma biçimlerinin inşa edilmesindeki hayati unsurlar 
olmuşlardır. Tekel Direnişi'nde her gün yeni levhalar beliri- 
yordu. Duygulanımlarla dolu olmaları ve insanları birbirle- 
rine bağlayarak dolaşıma girmeleri bakımından bunlar “ya- 
pışkan nesneler”di. Kimi öfkeyle doluydu: Başbakan'ın sal- 
dırgan demeçlerine, ânında yeni levhalarla cevap veriliyor- 
du. Kimi mizahla doluydu: Sobasına sarılmış bir işçiyi gös- 
teren karikatürün altında “Sevgililer Günün Kutlu Olsun” 
yazısı vardı. Kimi de umutla doluydu: her yerde rastlanan 
“Her yer direniş, her yer Tekel!” sloganı gibi. İnsanların so- 
guk havada başına oturup çaylarını yudumladıkları sobalar 
ve sarındıkları battaniyeler, belki de bu levhalardan da öte 
birer duygu nesnesine dönüşmüştü. 

Yapışkan nesnelerin dolaşım yörüngesine şunlar da ek- 
lenebilir: çadır kent ziyaretçilerinin ördüğü “Tekel berele- 
ri”, değişimli olarak yapılan bir günlük açlık grevleri sıra- 
sında takılan bantlar, kollarına pankart tutuşturulan kardan 
adamlar, türküler ve halaylar... Yer yer, kişisel öykülerin de 
birer duygu nesnesine dönüştüğü oldu: çadırlar toplanırken, 
mücadele boyunca baktığı çiçeği gözyaşları içinde Ankara- 
lı birine bırakan bir işçi gibi. Kimi zaman bedenler de “ya- 
pışkan” hale geldi: dayanışma için başka yerlerden gelen öğ- 
renciler, sanatçılar ve işçiler; halk müziğinden sambaya, çe- 
şit çeşit tür icra eden müzik grupları. Bütün bu ifade, örgüt- 
lenme ve hayatta kalma edimlerinde beklenmedik bir pratik 
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sapmanın temeli olarak mizahın veya “espri”nin rolüne de 
değinmek gerek.” Çadırları süsleyen karikatürlerin yanı sıra 
başka mizahi ifade ve sloganlar, insanların, orada olmalarına 
sebep olan trajik durumla ve hiç de parlak görünmeyen ge- 
lecekleriyle baş etme yollarının göstergeleriydi. İşçiler, ken- 
dilerini “marjinal” diye niteleyerek damgalamaya çalışan po- 
litikacılara, bu sıfatı onlara iade ederek cevap verdiler. Ben- 
zer bir durum, isçiler sendika binasının önüne hoparlör yer- 
leştirip mücadelenin başında kendi yaptıkları konuşmala- 
rı sendikacılara dinlettiklerinde yaşandı. Amaç, direnişin ilk 
günlerinde daha radikal ve destekleyici konuşmalar yapan 
sendikacıların, sonradan hükümetle işbirliğine giderek tavır 
değiştirmelerindeki tutarsızlığı ifşa etmekti. 

Bu yapışkan nesneler, kelimeler, imgeler ve bedenler, ya- 
ratıcı edimlerin ürünüdür. Bu anlamda, yaratıcılık “duy- 
gulanımı dizgininden boşaltır”, biriktirir, bu da güçlenme 
ve sürdürülebilirlik duygularını pekiştirir. Brian Massumi, 
duygulanımların bize kendimizi aşan süreçlere katılmamı- 
zı sağlayan bakış açısını kazandırdığını düşünür: “yoğun- 
laşmış duygulanım, hayatın çok daha geniş bir alanının par- 
casi olma duygusunu beraberinde getirir; daha güçlü bir ai- 
diyet duygusudur bu — başka insanlarla birlikte, başka yer- 
lere ait olma duygusu”.* Dolayısıyla, yaratıcı öz-değerleme 
süreci, insanların bir kolektif oluşturmalarını, Massumi'nin 
terimleriyle “burada” olmalarını ve burada olma deneyimi- 
ni “daha yoğun” yaşamalarını sağlar. Biz de Tekel örneğin- 
de yaratıcılığı bu bakış açısıyla kavramlaştırıyoruz: mekân- 
sal ve duygulanımsal araçlarla yeni yaşam koordinatları ta- 
nımlama yeteneği olarak. 

Yaratıcılık kavramını mekânsal ve duygulanımsal araç- 
larla yeni yaşam koordinatları tanımlama bağlamına yerleş- 
tirmek, daha önce sorguladığımız fetişleştirilen yaratıcı ey- 
lem biçimlerinin göz alıcı ışığı altında fark edilmeyebilecek 
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tarzları görmemize yardımcı olur. Tekel örneği, bir işçi sı- 
nıfı mücadelesinin ve bu mücadelenin yaratıcı unsurlarının 
bir kez daha görünür olmasını sağlar, ve eylemcilik biçimleri 
arasında kurulan eski/yeni, stratejik/taktiksel, araçsal/dışa- 
vurumcu, ciddi/eğlenceli gibi karşıtlıkların ötesinde, bu mü- 
cadelenin tarihsel sürekliliği üzerine yeniden düşünmemize 
imkân verir. Tekel örneği, yaratıcılığı “uzmanları” tarafın- 
dan hayata geçirilen, başlı başına bir amaç olarak gören an- 
layışın kırılmasına ve aksatma ile çatışmanın kesişme nok- 
tasına yeniden yerleştirilmesine yardımcı olur. Böylece yara- 
tıcılığın mücadelenin maddi koşullarıyla ve yaratıcı direni- 
şin faili olarak güvencesizlerle bağı güçlenir. Bu şekilde an- 
laşıldığında, yaratıcılık kolektif bir yetidir: kentsel dokuyu 
yeniden düzenleyerek, bedenler arasındaki mekânı yeniden 
çerçeveleyerek, ev/sokak, kamusal/özel kavramlarını karıştı- 
rarak, öznelliği yeniden tanımlayarak ve yapışkan nesneler 
üreterek yeni yaşam koordinatları kuran bir yeti. 
Gelgelelim, direniş işçiler açısından, sendikanın dediği gi- 
bi zaferle değil, yenilgiyle sonuçlanınca, direnişin başarısız- 
lığını izleyen kederli tutkularla baş başa kalındı. Colectivo 
Situaciones, dillerin, imgelerin, hareketlerin politik şenliği- 
nin sonu ilan edilince sahneyi kederin kapladığını yazmıştı. 
Yaşamın yaratıcı biçimde olumlanmasını ve direnişi, kısa bir 
süre sonra, normalleşme ve gerici, dağıtıcı bir dinamik izli- 
yordu. Şöyle diyordu Colectivo Situaciones: “Yaşanan top- 
lumsal deney ile onu sürdürebilecek politik hayal gücü ara- 
sındaki mesafe arttıkça, politik keder bizler için çoğunluk- 
la acizlik ve melankoli biçimini alıyordu.” Bu ifadeler, mü- 
cadelenin nihai sonu gibi görünen durum karşısında melan- 
koliye kapılan Tekel işçilerinin ve Türkiye solunun duygu- 
lanımsal komposizyonunu çok iyi tarif ediyor. Fakat Anka- 
ra'da hayat normale döndükten sonra bile sokaklarda yankı- 
lanmaya devam eden “Her yer direniş, her yer Tekel!” sloga- 
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nı bu kompozisyon içerisinde bir çatlak yaratıyor. Direnişin 
kendisi yapışkan hale gelmiş, mekâna ve zihinlere musallat 
olmuştu. Göstericiler evlerine dönerken direnişin duygula- 
nımsal yankıları tüm ülkeye taşındı. Hafızalara kazınan anı- 
sı, daha iyi bir yaşam kurmak isteyenler kadar, egemenlerin 
zihinlerinde de yer etti. Bir daha böyle bir şeye izin verme- 
yeceklerini söyleyen Başbakan'ın korkulu ifadelerinde bu- 
nu görmek mümkündü. Daha da önemlisi, dünyanın fark- 
lı yerlerinde kurulan binlerce çadırda da direnişi hissetmek 
mümkündü. 
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Paris Sinemateki'nden 
Emek Sineması'na Seyir ve Direniş 
FIRAT YÜCEL 


Ernst Bloch, sinemanın gücünün, “halihazır dünya içinde 
başka bir dünyanın hem engellendiğini hem de kol gezdiği- 
ni”! dile getirebilmesinde yattığını düşünüyordu. Sinemanın 
büyüsünü, “büyük resim sabitken de bunu donmuş değil de 
geçici bir sabitlenme olarak göstermesi” olarak tarif edecek- 
ti Umut İlkesi'nde.? Bu kitabın yayınlandığı yıl olan 1959'da 
gösterime giren 400 Darbe'nin meşhur finalinde, filmin on 
dört yaşındaki ana karakteri Antoine Doinel, bir futbol maçı 
sırasında dikenli telleri aşarak ıslahevinden kaçmayı başara- 
cak ve sahile doğru koşacaktı. Dalgaların ayaklarıyla buluş- 
tuğu noktada, François Truffaut'nun kamerası çocuğun yü- 
züne yaklaşıyor ve hareketli imgeyi sabitliyor, deyim yerin- 
deyse onu bir tür fotoğrafa çeviriyordu. 

Sinemayla kurulan ilişkiyi, sadece filmin (dolayısıyla son 
ürünün) kendi içinde taşıdığı estetik değer ve erdemler (ra- 
fineliği, inceliği, “slogancı” olmaması vs.) üzerinden değer- 
lendiren sanat-merkezci bir bakışı içselleştirmiş kurumsal 
film eleştirmenliği, bu sahnenin gücünün seyirciyi muğlak- 
lıkla baş başa bırakmasında yattığını söyler bize. Bu bakışta, 
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filmleri —egemen sınıflarının elinde tuttuğu düşünce aracla- 
rıyla tanımlanmış- estetik değerler üzerinden yüceltmeyi ya 
da yermeyi (yani sanat piyasasındaki yerlerini tescillemeyi) 
görev bellemiş, kurumsallaşmış bir eleştiri mantığının yanı 
sıra, Bloch'un “emek ediminin idrakte hiç yansitilmamis ol- 
ması”? diye tarif ettiği tarihsel süreç de etkilidir hiç kuşku- 
suz. Bloch'tan hareketle emek edimi, sinema bağlamında, 
sadece film ekibinin verdiği emek ya da filmin yapım süre- 
cini oluşturan koşullar bütünü değil; aynı zamanda o filmin 
seyredilme ve paylaşılma koşullarını da içine alan bir süreç 
olarak görülebilir. Bir filmi, sadece ve sadece, zevk alma edi- 
mini baz alan bir estetik hiyerarşisindeki yerini tayin etmek 
için izleyen; o filmin hayatla ve toplumla kurduğu diyaloğu 
anlam üretimi sürecinin dışında bırakan; filmlere hayattan 
bağımsız, beğenilecek ya da beğenilmeyecek mübadele nes- 
neleriymiş gibi bakan eleştiri mantığı, tam da bu sayede, ya- 
ni üretme ve seyretme süreçlerindeki emeğin görünmezleş- 
tirilmesi sayesinde kurumsallaşmıştır. 

Antoine Doniel'in sabitlenen bakışı, bugün Fransız Ye- 
ni Dalgası dendiğinde ilk akla gelen imgelerden biri gerçek- 
ten de. Ama bu imgeyi, üretildiği, seyredildiği, paylaşıldığı 
ortamdan bağımsız düşünemeyiz. O imgenin değerini, ken- 
dinden menkul bir anlatım gücünde, filmin yönetmeninde, 
yani François Truffaut'ya has bir bireysel yaratıcılık yetisin- 
de aradığımızda, Bloch'un tarif ettiği hataya düşeriz: Emek 
edimini kadrajdan çıkarmış, dahası o imgeye anlam katan 
kolektif üretim tarihinin de üzerini örtmüş oluruz. 400 Dar- 
be'nin sonunun bir estetik değeri varsa, bu değer, filmin üre- 
tildiği ve izlendiği ortamdan ve orada üretilen düşünceler- 
den bağımsız değildir. Antoine Doinel, yasadan kaçtığı yer- 
de sadece uçsuz bucaksız okyanusla, yani eleştirmenlerin 
“geleceğin muglakhgi” olarak tanımlamayı tercih ettikleri 
bir belirsizlikle karşı karşıya değildi. Aynı zamanda sinema- 
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nın çizdiği, çizebileceği gerçeklik illüzyonunun da sininy- 
dı burası, kadrajın bittiği yerdi. Resmin sabitlendiği nokta- 
da çocuğun tam kameranın lensine doğru bakması, seyirciye 
yaşatılan gerçeklik illüzyonunu kırıyor, izlenenin bir yapın- 
tı, bir kurgu olduğunu ele veriyordu: Bir tarafta seyir nesnesi 
olarak film, diğer tarafta da dışarda süregiden hayat var, di- 
yordu bu imge seyirciye. İzlenen hikâye, sadece Antoine Do- 
inel adlı bir kurmaca karakterin hikâyesi olmaktan çıkıyor, 
aynı zamanda onu canlandıran aktör Jean-Pierre Léaud’nun 
ve bu filmi izleyen herkesin (özellikle de, “yasa”yla yüzleş- 
me safhasındaki gençlerin) hikâyesi haline geliyordu. Yani 
Bloch'un sözünü ettiği “halihazır dünya” ile, hem engelle- 
nen hem de kendini bir an için görünür kılan o “başka dün- 
ya” arasındaki sınıra da işaret ediyordu bu son kare. Resim 
sabitlenmişti, ama Antoine Doniel'in yüzündeki ifade “don- 
madan bağırabilir”di.” 

Imgenin bağırabilmesi, sadece, onun kendinden menkul 
olduğu düşünülen estetik gücüyle ilgili değildir: 400 Dar- 
be'nin ve diğer Fransız Yeni Dalgası filmlerinin izlendiği 
mekânlar, başta bu makalenin merkeze alacağı Paris Sine- 
mateki olmak üzere, kolektif paylaşımın, politik tartışma- 
ların yaşandığı mekânlardı; yani sinemanın sadece fetişis- 
tik hazzı değil, kuşkusuz onu da içeren bir enerjiyle politik 
anlam üretimini de beraberinde getiren mekânlar. Antoine 
Doniel'in imgesindeki bağırış, ancak, bu mekânlarda filmi 
izleyen, o yüze anlamlar yükleyen, onu kendi gelecekleriy- 
le bağlantılı bir şekilde tahayyül eden seyirciyle duyulur ha- 
le gelir: onları, ister estetik ve politika hakkında ahkâm kes- 
meyi seven, sinemadan keyif almayı öğrenmiş endişeli bur- 
juva öğrenciler olarak tanımlayalım, ister Charles de Gaulle 
hükümetinin otoriter uygulamalarından bunalmış, '68 Ma- 
yısı'nda grevdeki işçilerle dayanışma içinde hareket edecek 
isyankâr gençler olarak... 
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“Geleceğin muğlaklığı” denilen şeyi bir anlatım öğesi ola- 
rak kodlayıp estetik gizemleştirmeye tabi tutan bir eleştirel 
bakıştan uzaklaşmamız, ancak, Antoine Doniel'in imgesi- 
ni, ona asıl anlamını kazandıran etkenlerden biri olan seyir 
mekânlarıyla ve dahası bizzat o gelecek endişesinin maddi 
kaynağı olan toplumsal süreçlerle birlikte düşündüğümüz- 
de mümkün olacaktır. Bu makalede yapmaya çalışacağım 
da, Paris Sinemateki örneğinden hareketle üretim, estetik, 
seyir, ve direniş arasındaki ilişkilere göz atmak. Yani, film 
eleştirisi denen şeyin izlediği yolun aksi istikametinde iler- 
leyip, sinema estetiğini, kendi başına, etrafındaki toplumsal 
süreçlerden, biraradalıklardan bağımsız bir anlam kaynağı 
olmaktan çıkarmak. Filmin bir estetik deneyime dönüşme 
sürecini oluşturan üretim ilişkilerinden, mekânlardan, bu 
mekânlardaki diyalogdan, bu diyaloğun etrafında üretilen 
düşüncelerden hareketle, bugün birbirinden kopuk süreç- 
lermiş gibi algılamaya koşullandığımız üretim, seyir/eleştiri 
ve toplumsal hareketler arasındaki ilişkilere yeni bir gözle 
bakmaya çalışmak. Kanımca, Paris Sinemateki'ni (ve etra- 
fında hayat bulan Fransız Yeni Dalgası akımını), bugün se- 
yir-direniş arasındaki ilişki söz konusu olduğunda sık baş- 
vurulan bir referans haline getiren de, tam olarak üretim, 
seyir ve toplumsal hareketler arasındaki bağların sıkı ol- 
duğu bir tarihsel âna işaret etmesi. Bu makaledeki amacım, 
böylesi bir sinema pratiğinin mevcudiyet kazanmasında 
önemli rol oynayan Paris Sinemateki ve '68 Mayısı'nın he- 
men öncesinde bu mekânın Fransız devleti himayesine ge- 
çirilmesine karşı verilen mücadele (Langlois Olayı) ile, Ge- 
zi Direnişi'nin hemen öncesinde Emek Sineması'nın yıkı- 
mına karşı verilen mücadele arasında, seyir ve direniş ekse- 
ninde bir köprü kurmak. 
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Paris Sinemateki 


Langlois Olayı, 1960'lı yıllarda Charles de Gaulle hüküme- 
tinin, Paris Sinemateki'ni devlet bünyesine geçirip ulusal- 
laştırma politikası gütmesiyle başlar. Aynı zamanda önem- 
li bir şair/yazar olan Kültür Bakanı Andre Malraux tarafın- 
dan Şubat 1968'de alınan kararla, 1936'da Paris Sinemate- 
ki'nin kurucusu olan ve o günden beri yöneticiliğini yapan 
Henri Langlois görevinden uzaklaştırılır. Yeni Dalga çevresi- 
nin buna tepkisi büyük olur ve Langlois'nın çevresinde olu- 
şan dayanışma kısa sürede sokakta da yankısını bulacak bir 
harekete dönüşür. Langlois'nın tasfiyesine karşı yapılan ey- 
lemler, film kuramcılarından Cahiers du Cinema dergisin- 
de kalem oynatan eleştirmenlere, Yeni Dalga sinemacıların- 
dan uluslararası sinema kamuoyuna kadar farklı grupları 
harekete geçirmekle kalmaz; Sinematek gösterimlerini takip 
eden ve mekânla aidiyet ilişkisi geliştiren üniversite öğren- 
cilerini de ilk defa devletin kolluk güçleriyle yüz yüze getirir 


Ulm Sokağı'ndaki Paris Sinemateki eylemi, 11 Şubat 1968. 
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ve merkez sağ hükümetin otoriter politikalarına karşı kendi- 
lerini politik özne olarak konumlandırmalarını sağlar. 1961- 
1962 yıllarında Sorbonne'da felsefe okuyan ve Sinematek'in 
Paris Ulm Sokağı'ndaki gösterimlerini takip eden Onat Kut- 
lar'ın ifadesiyle, “hükümetin tasarruflarına karşı direniş bir 
anlamda Langlois'nın çevresinde başlamıştır” ê 

Langlois ve Yeni Dalga çevresi ile, de Gaulle hükümeti 
arasındaki sürtüşmenin de tam bu yıllarda, Emek Sinema- 
sı sürecini hatırlatan bir şekilde, bir sinema salonu tartışma- 
sı üzerinden patlak verdiğinin altını çizmek gerek. 1963 yı- 
lında Kültür Bakanı Malraux, Chaillot Sarayı'nda, Sinematek 
adlı yeni ve şatafatlı bir sinema salonunun açılışını yapmış- 
tır. Langlois’nin Messine Caddesi'nde ve ardından Ulm So- 
kağı'ndaki küçük Sinematek salonlarındaki gösterimlerini 
takip eden ve bu mekânlardaki tartışmaların aktif katılımcısı 
olan seyirci ve sinemacılar için, bu şatafatlı sinema salonun- 
daki seyir deneyiminin ne kadar yadırgatıcı olduğunu, dö- 
nemle ilgili anı metinlerinden çıkarmak mümkün.” 

Bu bilgiler ışığında, şöyle bir resim çıkıyor ortaya: bir ta- 
rafta Langlois'nın, gösterimlerden sonra saatlerce yüz yü- 
ze tartışmaların gerçekleştirildiği salonları, diğer tarafta hü- 
kümetin Chaillot Sarayı'nda açtığı salonun şatafatlı, soğuk 
ve resmi ortamı. Ancak, mesele kuşkusuz sadece gösterim 
mekânlarının atmosferleriyle ilişkili değildir. Paris Sinema- 
teki'nin etrafında büyüyen tartışmanın arka planında, dev- 
letin kültür politikaları ve gösterim-dağıtım ağları üzerin- 
de kurmaya çalıştığı tahakküm vardır. Pierre Bourdieu'nün 
1969 tarihli Sanat Sevdası adlı araştırmasında bu konuda 
ipuçları bulmak mümkün. Bourdieu'nün, müzeleri ve se- 
yircilerinin kültürel-sınıfsal dağılımını temel alan çalışma- 
sı, Malraux'nun 1960'larda yürüttüğü, “kültürü ve sanatı 
kutsallaştırma” temelli kültür programına yönelik bir eleş- 
tiri olarak görülebilir.8 Bourdieu'ye göre Malraux, kültürün, 
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materyalist-seküler bir toplumda dinin boşluğunu doldura- 
cağını, cemaat hissiyatını ve ruhani değerleri modern top- 
lumda muhafaza edeceğini düşünüyordu; bu nedenle, “yük- 
sek sanat” olarak taçlandırılmış sanat eserlerinin toplu ola- 
rak takdir edilme deneyimine öncelik veren bir kültür poli- 
tikasının savunucusuydu. Örneğin Malraux'nun terminolo- 
jisinde kültür mekânları “katedral” olarak, buralarda insan- 
ların biraraya gelmesi ise “komünyon” olarak tarif ediliyor- 
du.? Bourdieu’ye göre sanatın bu şekilde kutsallaştırılması, 
burjuva toplumunun ayrıcalıklı sınıflarının, “iktisat alanın- 
da kendilerini diğer sınıflardan ayıran ilkeyi kültür alanına 
simgesel biçimde”'9 taşımalarını mümkün kılıyordu. “Bur- 
juva toplumunun kendisine ait olmayan bir geçmişin kutsal 
emanetlerini koyduğu bütün o kutsal sanat mekânlarındaki 
her şey”, sanat dünyasının kendini gündelik yaşamın dün- 
yasından ayırmak istediğini, kutsal olan ile olmayan arasın- 
dakine benzer bir karşıtlığı gündelik hayat ile sanat arasına 
taşımayı amaçladığını gösteren isaretlerdi.'’ Bourdieu, kül- 
tür mekânlarının bu şekilde tasarlanmasının, sanatla kuru- 
lan ilişkinin ardındaki toplumsal-sınıfsal koşulları görün- 
mez kıldığını, burjuva sınıfının sanat eserlerinden zevk al- 
mayı kendi doğal yetisi olarak konumlandırmasına katkı 
sağladığını düşünüyordu. 

Meseleye bu çerçeveden baktığımızda, Malraux'nun Sine- 
matek'i saraya taşıyarak böylesi bir sanat deneyiminin parça- 
sı haline getirmeye çalışmasına karşı, Langlois'nın Sinema- 
tek salonlarındaki deneyimin sahiplenilmesi, sanatın günde- 
lik yaşamdan koparılmasına ve belli sınıfların (sembolik ve 
iktisadi) mülkiyeti haline getirilmesine karşı direnci de içe- 
ren politik bir mahiyet kazanıyor. Zira Langlois'nın Sinema- 
tek salonları, daha çok burjuva öğrencilerin buluşma mekâ- 
nı olarak anılsa da, mekâna hayat veren kültürel-politik di- 
yalog hattının merkezinde Cahiers du Cinéma dergisi ve Ye- 
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ni Dalga’nin yönetmen-teorisyenlerinin, sanatın ve kültür 
mekânlarının kutsallaştırılması fikriyle taban tabana zıt gö- 
rüşleri vardı. Godard, “sinema her yere girmeli” diyor, fab- 
rikalarda gösterim salonlarının bulunması gerektiğini söy- 
lüyordu; Langlois'nın Sinematek salonlarında yapılan göste- 
rimlerden bile daha değerli olduğunu düşündüğü bir geliş- 
meye, Fransa Sinema Kulüpleri Federasyonu'nun üniversi- 
telerde film gösterimleri yapmaya başlamasına dikkat çeki- 
yordu.” Film dağıtımı alanının da otoriter devlet organla- 
rı ve şirketlerin dayatmalarından bağımsızlaştırılması, Go- 
dard ve diğer birçok Yeni Dalga sinemacısı için en az film- 
lerin üretim sürecinin özgürleştirilmesi kadar büyük önem 
taşıyordu. 

Yeni Dalga sinemacilarinin ve sinefillerin, niye Langlo- 
is gibi bir figürün etrafında kenetlendiğini anlamak için de 
Bourdieu'nün açtığı pencereden bakabiliriz. Colin MacCa- 
be, o dönem var olan film arşivlerinin, genelde filmlerin dı- 
şarı çıkmasına izin verilmeyecek şekilde kurulduğundan, 
Sinematek'in ise bunun tam tersine “izleyicilerin geçmişin 
filmlerini izleyip görüş alışverişinde bulunabilecekleri bir 
sinema kütüphanesi” olarak islediginden bahseder." Kısaca 
ifade etmek gerekirse, Langlois ismi etrafında temsilini bu- 
lan şeyin, aslında Malraux'nun sanatı gündelik yaşam prati- 
ginden uzak bir yerde konumlayan kültür politikasının tam 
aksi olduğunu söylenebilir. Devletin Langlois'yu görevden 
uzaklaştırma konusundaki kararlılığın ardında da, kontrol- 
süzce devam eden bu gösterim-seyir pratiklerini ve bu pra- 
tikler etrafında oluşan politik anlam üretimini zapturapt al- 
tina alma niyeti yatıyordu.“ 

Yeni Dalga terimini ilk kez kullanan gazeteci Françoise 
Giroud, çoğunluğu sol eğilimli insanlardan oluşan Malra- 
ux karşıtı göstericilerin, “Sinematek'i devletten uzaklaştırıp 
özel bir işletme haline geri döndürmeye çalışmasının” para- 
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doksal bir duruma işaret ettiğini söyler. Langlois Olayı'nda 
böyle bir paradoksal boyut olduğuna şüphe yok; ama Sine- 
matek ve çevresinde oluşan sinema kültürünün asıl para- 
doksunun, mülkiyet üzerinden şekillenmediğini de vurgu- 
lamak lazım.” Zira Langlois her ne kadar bir çeşit özel gi- 
rişimci olsa da,’ yukarda özetlemeye çalıştığım faktörler, 
onun yönettiği gösterim salonlarında, Malraux patentli “es- 
tetik deneyimin mistik temsili’nin" zıt ucunda duran, kon- 
trolsüz ve ucu açık bir seyir deneyiminin var olduğunu ve 
bu deneyimin gündelik yaşam ve politik düşünce üretimiyle 
bütünleşme potansiyeli taşıdığını gösteriyor. Zira, nasıl bir 
filmi, onu izleyen bakışlardan ayrı düşünemezsek, bir seyir 
mekânını da onu deneyimleyen öznelerden ve mekânda sür- 
dürülen kültürel pratiklerden ayrı düşünemeyiz. 

Bununla birlikte, Paris Sinemateki'nin işaret ettiği asıl pa- 
radoks, mekânı var eden politik-kolektif tartışma pratiği- 
nin yok olup, bireysel yaratıcılık temelli bir sinema prati- 
ğine açılmasında görünür olacaktı — her ne kadar, Sinema- 
tek için oluşturulan dayanışmayı var etmiş ve '68 Mayısı'na 
uzanan yolda toplumsal hareketlerle buluşmuş olsa da. Fer- 
nando Solanas ve Octavio Getino, 1968'de kaleme aldıkla- 
rı “Üçüncü Bir Sinemaya Doğru” adlı manifestoda, Fran- 
sız Yeni Dalgası'nı tam da bu yüzden “ikinci sinema” ola- 
rak adlandırırlar. Sinemayı sömürgeciliğe karşı hareketlerin 
doğrudan ateşleyicisi olarak gören ve film seyretme pratiği- 
ni bir ‘gösteri’ değil miting/toplantı olarak tanımlayan Üçün- 
cü Sinema hareketi, işçilerle ve toplumsal muhalefetle temas 
içinde kendini var eden bir sinema pratiği öngörüyordu. Ye- 
ni Dalga ise, Üçüncü Sinema'nın baktığı yerden, konvansi- 
yonel film dilini yıkması ve kamerayı sokağa çıkarması anla- 
mında “kültürün sömürgecilikten kurtuluşuna” yönelik bir 
çaba olarak anlam bulsa da, “sistemin izin verdiği sınırlara 
varmıştı” İşte bu sınırı, Paris Sinemateki'nin devlet tara- 
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fından ulusal bir kültür programı içine alınması olarak tarif 
edebiliriz. Zira, Sinematek etrafındaki dayanışma, kazanım- 
la, yani Langlois’nin görevinde kalmasıyla sonuç vermiş ol- 
sa da, Yeni Dalga'nın ilk dönemlerinde kendini gösteren ko- 
lektif-politik anlam üretimi, sinemacıların kendi tarzlarını 
oluşturmaya yönelmeleriyle birlikte, kişi kültünün ve auteur 
imzası altında oluşturulan estetik tarzların ağırlık kazanaca- 
ğı bir sinema pratiğine bırakacaktı yerini. 

Ama burada bir parantez daha açıp, Yeni Dalga akımının 
teorik algılanışına dair sık düşülen bir yanılgıya dikkat çek- 
memiz gerekiyor. Bugün genelde, “bireysel yaratıcılık” mi- 
ti etrafında ele alınan Yeni Dalga akımının temelinde, esa- 
sında, Colin MacCabe'in dile getirdiği üzere, “sinemasever- 
liğin kendi içinde bir politika olduğu”"? fikri yatıyordu. Ye- 
ni Dalga'yla özdeşleştirilen auteur (yaratıcı yönetmen) kavra- 
mı da, bugün daha çok, yönetmenlerin toplumsal süreçler- 
den bağımsız hareket eden (hatta bu yöndeki bağımsızlık- 
ları oranında yüceltilen) birer “yaratıcı kişilik” olarak kut- 
sandığı bağlamlarda kullanılsa da, esasen “izleyiciyi yaratıcı- 
ya dönüştürme” politikasının bir ürünüydü: “Cahiers du Ci- 
nema'nın auteur kuramı, izleyicinin bakış açısından formüle 
edilen ve gerçekten izleyicinin konumundan sanatçının ko- 
numuna yönelmek için bir yöntem olarak formüle edilen tek 
auteur kuramıdır.”? Ancak, medyanın kişi kültünü öne çı- 
kartması ve bu medya ilgisi karşısında yönetmenlerin kendi- 
lerini fazla ciddiye almaya başlamalarıyla birlikte, auteur kav- 
ramı, bireysel yaratıcılığı yücelten bir bağlamda kullanılmaya 
başlandı. “Yazar-yönetmen” denildiğinde artık, kendi dünya 
görüşüne sahip olan ve kolektif bir kültürel oluşumun par- 
çası olarak değil, yalnız ve yalnız bu bireysel görüş çevresin- 
de hareket eden bir “özgür” sanatçı imgesi geliyordu akla. 

Makalenin başında, Paris Sinemateki'nin, üretim ile seyir/ 
eleştirinin birbirinden kopuk olmayan bir düzlemde gerçek- 
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leştiği bir tarihsel âna işaret ettiğini söylemiştim. Paris Sine- 
mateki çevresinde, estetik-politika ilişkisi bağlamında ken- 
dini görünür kılan potansiyellerin en önemlilerinden biri de 
budur. Zira, özellikle Yeni Dalga'nın ilk döneminde, eleştirel 
yazın ve üretim yan yana geliyordu: Yeni Dalga sinemacıla- 
rının pek çoğu hem dergilerde eleştiriler kaleme alıyor, sine- 
ma üzerine fikir ve teori üretimine iştirak ediyor, hem de bu 
pratik içinde geliştirdikleri eleştirel bakışı doğrudan üretime, 
filmlerine taşıyorlardı. Yeni Dalga'nın en önemli kuramcıla- 
rından Andre Bazin, teori-eleştiri ve üretimin birlikte sürdü- 
rüldüğü sessiz sinema çağına referansla, “eleştirmeci düşü- 
nus ile yaratma arasında bir bağımlaşma”nın?' hayalini ku- 
ruyor ve Paris Sinemateki'ndeki kolektif paylaşım ortamında 
bunun nüvelerini görüyordu. Paris Sinemateki, romantik bir 
nesneleştirmeye tabi tutularak, çoğu kez dünyanın dört bir 
yanından büyülü sanat eserleriyle karşılaşılan bir yer olarak 
tanımlanıyor olabilir; ama bu mekâna ve çevresinde oluşan 
kültüre asıl kimliğini veren, üretenlerin seyrettiği, seyreden- 
lerin ürettiği, bugün (özellikle ilkinin uzmanlık gerektirdiği 
düşünüldüğü için) tümüyle birbirinden ayrı olarak görülen 
bu iki alanın iç içe geçtiği ve en önemlisi seyrin de bir poli- 
tik anlam üretimi safhası olarak görüldüğü bir sinema prati- 
gine geçici olarak ev sahipliği yapmasıydı. Sinematek'in ku- 
rumsallaşması ve bireysel yaratıcılık etrafında yaratılan mit- 
sel haleyle birlikte, bu kolektif enerji sona erdi. 

Seyir, eleştiri ve üretimin birbirinden ayrıştırılamaz oldu- 
gu, ortak bir sinema pratiğinin parçası haline geldiği bu sü- 
recin sekteye ugramasindaki faktörlerden biri de hiç kusku- 
suz —Langlois mücadelesi, onun bireysel mevcudiyeti teme- 
linde kazanılmış olsa da— Sinematek'in giderek kurumsal- 
laşıp turistik bir müze halini alması ve bir kültürel diyalog 
mekânı olmaktan çıkmasıydı. Mekânsal pratiğin yitirilme- 
si, kolektif-politik bağlarının da aşınmasına neden oluyor; 
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seyir-üretim süreçlerindeki birlikteliğe dayalı auteur teori- 
si de, sadece üretim odaklı bir estetik teorisine dönüşüyor- 
du. Godard'ın daha 1969'da, yani Langlois mücadelesinden 
ve '68 Mayısı'ndan hemen bir yıl sonra auteur teorisi temel- 
li bir sinema pratiğine ciddi eleştiriler getirdiğini görebiliriz. 
Godard, auteur mantığının, “benim anlatım dilim bütünüyle 
bana özgü” diyen sanatçıların türemesine sebebiyet verdiği- 
ni, “yazarın ya da sinemacının, ‘patron ben olmak istiyorum, 
çünkü şair benim, her şeyi ben bilirim’ dediği andan başla- 
yarak bütünüyle gerici bir tutum” haline geldiğini iddia edi- 
yor ve konumunu netleştiriyordu: “Gerçek sol, artık auteur 


olmaya kalkışmayan soldur”.2 


Emek Sineması 


Gezi Direnişi sırasında ve sonrasında, gerek '68 Mayısı ile 
Gezi Direnişi arasındaki paralelliklere (özellikle orta sınıfın 
hareketlerdeki varlığına) dair, gerekse Paris Sinemateki ey- 
lemleri ile Emek Sineması eylemlerinin bu hareketlere giden 
yolda oynadıkları role dair çeşitli yazılar yazıldı. '68 Mayısı 
öncesinde çekilen Fransız Yeni Dalga filmleri ile Gezi Direni- 
şi öncesinde Türkiye'de üretilen filmleri, şehir yaşamı, kent- 
sel dönüşüm ve isyan duygusu açısından birbiriyle kıyasla- 
yanlar da oldu.” Hareketlerin sınıfsal muhtevası ve karşıla- 
rındaki siyasi iktidarlar arasındaki yapısal farklılıklara rağ- 
men, bu gibi analojilerin temas ettiği bir gerçeklik olduğu 
şüphe götürmez. Bununla birlikte, kanımca, Paris Sinemate- 
ki mücadelesi ile Emek Sineması mücadelesi arasındaki asıl 
bağ, yukarda çizmeye çalıştığım çerçevede, seyir deneyimi- 
nin devlet-sermaye tahakkümünden kurtulduğu noktalarda 
oluşan kolektif -politik imkânlar çerçevesinde aranmalı. 

Gezi Direnişi'nin slogan repertuvarının en hayati parça- 
sı olan “Bu daha başlangıç, mücadeleye devam!”, Türkiye'de 
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ilk olarak Emek Sineması'nın yıkımına karşı gerçekleştiri- 
len eylemlerde işitilmişti. Sloganın küresel ölçekte ilk ola- 
rak nerede, hangi toplumsal mücadele bağlamında atıldığı- 
nı, yani “başlangıcı”nı tespit etmemiz mümkün olmasa da, 
Emek Sineması'nın yıkımını protesto edenlerin diline nasıl 
düştüğünü biliyoruz ve bu hikâye Langlois Olayı ile Emek 
Sineması arasında bir tür köprü olduğuna işaret ediyor. İs- 
yanbul Kültür Sanat Varyetesi (sonraki adıyla Emek Bizim 
Istanbul Bizim inisiyatifi) ismiyle Emek Sineması'nın yıkı- 
mına karşı protesto eylemlerini düzenleyenler, William Kle- 
in imzalı Büyük Geceler ve Küçük Sabahlar belgeselinde söz 
konusu sloganla karşılaşırlar ve Türkçe altyazılarda “Bu da- 
ha başlangıç, mücadeleye devam!” olarak çevrilen sloganı, 
orijinal melodisine yakın bir melodiyle Emek Sineması ey- 
lemlerine taşırlar. Slogan, Fransa'daki Mayıs '68 öğrenci ha- 
reketini gözlemci bir üslupla yansıtan bir belgeselden, Emek 
Sineması eylemlerine taşar ve Gezi Direnişi'ne uzanan yol- 
da giderek kitleselleşir. Bu anekdotun altını deştiğimizde, 
sloganın çıkış noktası olan '68 Mayısı'nı önceleyen Langlo- 
is Olayı ile Emek Sineması mücadelesi arasında tarihsel bir 
bağ da olduğunu, yani anekdotun sadece bir anekdot olma- 
dığını göreceğiz. 

Öncelikle, Emek Sineması'nın yıkımına karşı oluşturu- 
lan dayanışmanın arka planında 1960'ların Paris Sinemate- 
ki'ni andıran bir kolektif paylaşım ortamı olmadığını hatır- 
latalım. Yıkım projesinin yıllar sonra tekrar gündeme geldi- 
ği 2010 yılında, Emek Sineması özel bir sinema olarak işle- 
tilen ve vizyon filmleri gösteren müstakil bir sinema salonu 
olarak, bir bakıma Paris Sinemateki geleneğinin sembolik 
bir uzantısı şeklinde, büyük oranda depolitize edilmiş (bir 
tartışma-diyalog mekânı olarak değil, İstiklal Caddesi'nde- 
ki en çok koltuğa sahip mekân olma özelliğiyle öne çıkan, 
galalara, açılışlara ev sahipliği yapan) bir kültür mekânı ola- 
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Emek Sineması'nın yıkımına karşı protesto, 14 Nisan 2013. 
Fotoğraf: Muhsin Akgün. 


rak yaşıyordu. Yani Emek Sineması mücadelesi, bir kolektif 
seyir ortamının getirdiği dayanışma etrafında değil, böyle- 
si bir kolektif seyir mekânının talebi (yani bir gelecek haya- 
linin savunusu) etrafında örgütlenmişti. Bu talep, devlet/pi- 
yasa ikiliği dışında kalan üçüncü bir seçeneğe işaret ediyor- 
du; mekânın geleceğinin, onu deneyimleyen seyircilerin ira- 
desiyle ve bağımsız sinema oluşumlarının inisiyatifiyle şe- 
killendirilmesi: “Emek Sineması, yerinde ve olduğu gibi res- 
tore edilmeli, kamusal yarar gereği ticari olmayan, bağımsız 
bir sinema ve kültür merkezi olarak düzenlenerek aynı il- 
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keleri paylaşan sinemacılar ve kurumların kullanımına açıl- 
malıdır” © 

Geleceğe yönelik böylesi bir talebin dile getirilmiş olma- 
sında ve bunun hem seyirciler hem de üreticiler tarafın- 
dan sahiplenilen bir talebe dönüşmesinde, Paris Sinemate- 
ki ve Emek Sineması arasındaki köprüyü oluşturan kolek- 
tif seyir tarihinin önemli bir rolü olduğunu rahatlıkla söy- 
leyebiliriz. Öncelikle Türk Sinematek Derneği, Onat Kut- 
lar ve Şakir Eczacıbaşı'nın değişik zamanlarda Paris Sinema- 
teki'ndeki ortamı deneyimlemeleri ve Langlois'yla yaptıkla- 
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rı görüşmeler sonrasında bu mekânın bir benzerini Istan- 
bul'da açma fikrinde ortaklaşmaları sonucunda kurulmuştu. 
Türkiye'nin en büyük sermaye gruplarından biri olan Ecza- 
cıbaşı Holding'in yöneticilerinden olan Şakir Eczacıbaşı ile 
Onat Kutlar öncülüğünde, 25 Ağustos 1965 tarihinde ku- 
rulan Sinematek Derneği, zamanla İstanbul'un yanı sıra An- 
kara, İzmir ve Eskişehir'de açılan şubeleriyle —çeşitli illerde 
art arda kurulan sinema kulüplerine de ilham vererek— san- 
sür engellerini aşmakta kararlı bir gösterim kültürünü bera- 
berinde getirdi. Ancak tıpkı Paris Sinemateki gibi, Sinema- 
tek Derneği de, özellikle 1975'ten askeri darbenin bir sonu- 
cu olarak kapatıldığı 1980'e uzanan süreçte, seyir deneyi- 
mi ile politik hayal gücü ilişkisi bağlamında ilk yıllarında ta- 
şıdığı potansiyeli kaybedecekti. Bunun nedenlerini araştır- 
mak bu makalenin sınırlarını aşıyor,? ancak şunu rahatlıkla 
söyleyebiliriz: Emek Sineması, Sinematek Derneği'nin kuru- 
cularının 1978'de başlattıkları İstanbul Sinema Günleri'nin 
uzantısı niteliğindeki İstanbul Film Festivali'yle özdeşleşen 
bir mekândı. Yani bir bakıma, hem Paris Sinemateki ile Si- 
nematek Derneği arasındaki kültürel-politik hattın, hem de 
bu hattın 1980 sonrasındaki neoliberal kültür politikaları- 
nın bir sonucu olarak gündelik yaşamla ve toplumsal muha- 
lefetle bağını yitirmesinin izlerini üzerinde taşıyan bir yer- 
di Emek Sineması. Bu açıdan baktığımızda, Emek Sinema- 
sı'nın yıkımına karşı verilen mücadeleyi, zamanında kurul- 
muş ve kısmen de olsa pratiğe dökülmüş bir hayalin, gele- 
ceğe yönelik bir talebin ifadesine dönüşmesi olarak tarif et- 
memiz mümkün. 

Öte yandan, Malraux'nun kültürel projesi dahilinde “sa- 
natın kutsallaştırılması” sürecine tabi tutulan ve Yeni Dal- 
ga'daki bireysel yaratıcılık temelli yönelimlerle kolektif-po- 
litik kimliğini kaybeden Paris Sinemateki'nden farklı ola- 
rak Emek Sineması, soylulaştırmanın şekillendirdiği İstik- 
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lâl Caddesi'nde kapısı sokağa açılan tarihi bir kültür mekâ- 
nı olma özelliğiyle, yani gündelik yaşamla tarihsel hayal gü- 
cünün birlikteliğine dair bir imkâna işaret etmesiyle de, bir 
gelecek savunusunun sembolü haline geldi. Emek Sinema- 
sı'nı, sokaktan koparıp bir alışveriş merkezinin dördüncü 
katına “taşıyan” Kültür ve Turizm Bakanlığı onaylı Grand 
Pera projesini meşrulaştırmak için iktidar tarafından kulla- 
nılan argümanlar da, haliyle Malraux'nun sanatı kutsallaştı- 
ran söyleminden oldukça farklıydı. Adalet ve Kalkınma Par- 
tisi (AKP) iktidarına bağlı Beyoğlu Belediyesi ve Kültür ve 
Turizm Bakanlığı, Emek Sineması'nı “çürümüş”, “seyircinin 
terk ettiği” bir mekân olarak tanımlıyor ve böylelikle yıkım 
projesini de, seçkinci bir kitlenin nostaljik arzu nesnesi ha- 
line gelmiş bir mekânı “halka açma” iddiası taşıyan sahte bir 
halkçılık söylemiyle meşrulaştırıyordu. Oysa Emek Sinema- 
sı'nın yıkımı, kentsel dönüşümün sinema sektöründeki yan- 
sıması olan, multipleks salonların dağıtım-gösterim-seyir 
ağında kurdukları tahakkümün bir parçasıydı. AKP iktidarı, 
gösterim mekânlarının muhalif kültür oluşumlarından, ko- 
lektif paylaşım pratiklerinden ayıklanmasını, seyir rejiminin 
devlet-sermaye kontrolünde tutulmasını sağlayan bu tahak- 
kümü görünmez kılmak için bu tür söylemleri araçsallaştı- 
rıyordu. Esasında, Emek Sineması'nın yıkımı ve bir alışveriş 
merkezi içine monte edilmesi, seyir pratiğini tüketim pratik- 
lerinin bir parçası haline getirme sürecine işaret eden bir dö- 
nüşümün parçasıydı. Nihayetinde, alışveriş merkezlerinde- 
ki multipleks sinema salonları, farklı hizmet ve ürünlerin iz- 
leyicilere pazarlanabilmesine olanak tanır; yani seyir pratiği- 
ni tümüyle tüketim rejimi içinde eritir. Öte yandan, sinema- 
larda hangi filmlerin gösterileceği konusundaki karar meka- 
nizmasını, büyük dağıtım şirketlerine ve onlarla anlaşma- 
lı sinema salonu zincirlerinin kontrolüne teslim eden dağı- 
tım-gösterim tekellerini de beraberinde getirir. Emek Sine- 
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Emek Sineması eylemcilerinin, sinemanın yer aldığı yapıda bulunan Cercle 
d'orient binasına astığı pankart, 9 Haziran 2013. 


UEAOBER® 
C KWHO-ANNAPATOM 


JANMCb HA HALHKE 
B Ö-M POAMKAX. 


İPpOM3BOACTRo BYK V 
1929 ronA. 


(OTPBRIBOK 43 AHEBHMK 
Koon! PATOPA® 
a 


Excerpt from a camera operators diary 
le . 
à i) 
a. 


Emek Sineması'nın bulunduğu Yeşilçam Sokağı'nda, Dziga Vertov'un Kameralı 
Adam (1929) filminin gösterimi, 3 Nisan 2010. 


ması'nın yıkımı da, en temelinde, seyir deneyimini ürün pa- 
zarlama sürecinin parçası haline getiren; gösterim mekân- 
larının perdelerine hangi filmlerin/görüntülerin yansıyaca- 
ğı konusundaki söz hakkını büyük oranda sermaye grupla- 
rının kontrolüne devreden ekonomik modelin dayattığı bir 
sonuç oldu. 

Paris Sinemateki'nden 68 Mayısı'na, Emek Sineması'ndan 
Gezi Direnişi'ne uzanan hattın esas olarak görünür kıldı- 
ğı da bu: Seyir dediğimiz şeyi pasif bir eylem olarak kodla- 
yan düşünce biçimleri, esasında bu eylemin sadece ekono- 
mik tahakküm altında tutulan biçimlerine işaret ediyor. Oy- 
sa seyir pratiği, kolektif diyaloğa olanak sağlayan mekânlar- 
la buluştuğunda, estetik deneyimin gündelik yaşam ve po- 
litik mücadeleyle bağını inşa etme potansiyeli barındırıyor. 
Bu anlamda Yeni Dalga-Sinematek geçmişi, sinemada anlam 
üretiminin sadece filmlerin üretimi esnasında değil seyir es- 
nasında da gerçekleştirilen bir süreç olduğunu ifade eden 
bir tarihsel an olarak hatırlanmalı, ve gelecekteki mücade- 
lelere de, nostaljik bir şevk kaynağı olarak değil, bu poli- 
tik bağlam üzerinden ilham vermeli. Emek Sineması gibi se- 
yir mekânlarının savunulması, üretim ile seyrin ortaklaşma- 
sını hedeflediği sürece, önemli bir politik potansiyel barın- 
dırıyor. Bu anlamda Langlois Olayı ve Emek Sineması mü- 
cadelesi, sadece çok daha büyük toplumsal muhalefet dal- 
galarıyla buluştukları için değil, bugün toplumsal hayal gü- 
cünde ve pratikte birbirinden ayrışmış olan üretim, dağıtım 
ve seyir süreçlerinin birbiriyle yakınlaştığı, biraradalık için- 
de tahayyül edildiği tarihsel anlar oldukları için de bir umu- 
dun taşıyıcısıdırlar. 

Emek Sineması'nın yıkımına karşı yapılan protestoların, 
Gezi Direnişi'nde kendini gösterecek dayanışma kültürünün 
oluşumunda önemli bir role sahip olduğunu da unutmamak 
gerek: Bu eylemler, soylulaştırılmaya çalışılan sokakların bir 
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seyir, diyalog ve forum mekânı olarak yeniden hayal edilme- 
sini sağlamış ve farklı politikalarla mücadele yürüten (kent 
hareketleri örgütleri, LGBTIK eylemcileri, futbol taraftarla- 
rı, sosyalist siyasetler vb.) toplulukları biraraya getirmiştir. 
Godard, sanatın “paylaşmak, birlikte göstermek”ten başka 
bir işlevi olmadığını söylemişti.” Bugün Emek Sineması, yı- 
kılmış olmasına karşın, arkasında taşıdığı kolektif mücadele 
tarihiyle, kültür ürünlerinin dolaşımının sermayenin tahak- 
kümü altında olduğu bir zamanda “birlikte gösterme” haya- 
lini sırtlayan bir umut mekânı olarak anlam kazanıyor. 

Bu yazı kaleme alındığı sıralarda, Bakur (Kuzey) belgese- 
linin 34. İstanbul Film Festivali'ndeki gösterimi Kültür ve 
Turizm Bakanlığı tarafından engellendi ve bu sansür uygu- 
lamasına karşı sinemacılar son yıllarda çok seyrek görülen 
bir dayanışma ortaya koyarak, filmlerini festivalden büyük 
bir hızla geri çektiler. Normalde o filmlerin gösterimlerinin 
olduğu saatlerde boş kalan Atlas Sineması ve Beyoğlu Sine- 
ması salonlarında bugün sinemacılar, seyirciler ve festivalci- 
ler biraraya gelerek sansüre karşı bir mücadele örgütlemek 
için toplantılar düzenliyor. Gezi Direnişi'nin forum mekân- 
larından biri olan Abbasağa Parkı'nda Sansüre Karşı Özgür 
Sinema başlığı altında bir forum gerçekleştiriliyor. Emek Si- 
neması mücadelesinin kazanımını, tam da burada, üreticile- 
rin ve seyircilerin biraraya gelip seyir-gösterim hakkına sa- 
hip çıkmasında aramak gerek. 


Notlar 


l Ernst Bloch, Umut İlkesi Cilt 1, çev. Tanıl Bora (İstanbul: İletişim Yayınları, 
2007) s. 497. 


2 A.g.e., s. 498. 
3 Ag.e., s. 348. 


4 Örneğin Annette Insdorf, 400 Darbe'nin Criterion Collection'dan çıkan 
DVD'sinde yer alan “Close to Home” adlı makalesinde, filmin son planının 
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Özgür Kazova İşgal Fabrikası 
ve Kooperatif Deneyimi: 


Gündelik Hayatı Örmek 
EZGİ BAKÇAY ÇOLAK 


Eğer ipekböceği, varlığını tırtıl olarak sürdürmek için 
koza örseydi, tam bir ücretli işçi olurdu. 
Karl Marx 


Walter Benjamin, sürrealizme dair metninin en güzel pa- 
ragraflarından birini şu soruyla bitirir: “Kritik bir anda, her- 
kesin dilindeki bir sokak şarkısının biçimlendirdiği bir ha- 
yat nasıl bir şey olurdu dersiniz?”' Okuyacağınız makale 
bu sorunun peşine takılıyor. Gündelik yaşamın sıradanlı- 
ğında beklenmedik kırılmaları, devrimci enerjilerin birikti- 
ği açıklıkları ve yabancılaşmamış bir yaşamın eskizini gör- 
meye çalışıyor. Tartışmanın eksenini, yaratıcı, dönüştürü- 
cü, sınır aşıcı, bedensel ve duygulanımsal bir deneyim biçi- 
mi olan “estetik-politik eylem” kavramı oluşturuyor. Esteti- 
ği toplumsal alanın akışından, toplumsal ilişkiler bütünün- 
den ayırmayı reddeden bu eylem tahayyülüyle, Özgür Kazo- 
va işçilerinin işgal fabrikasından kooperatife uzanan patron- 
suz bir yaşam kurma mücadelesine odaklanıyor. 
“Estetik-politik eylem” toplumsal hareketlerin sanatı ola- 
rak coşku dolu bir protestoda, bir ayaklanmanın, isyan ya da 
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isgalin gecici sarhoslugunda, ansizin bir sokak ortasinda ya 
da bir meydanda sizi yakaladığında, onu tanımak güç değil- 
dir: Sıcak, hızlı, ürpertici, şaşkınlık hatta bazen dehşet veri- 
ci ve çok güzeldir. Heyecan adeta şeffaflaşmış bedenler ara- 
sında akar, sesler, renkler, kokular keskinleşir; kalbiniz hız- 
la atarken imkânsız çoktan mümkün olmuştur. “Estetik-po- 
litik eylem”, bedensel sensoryumun özgürleştiği, duyusal ve 
duygulanımsal bir sınır aşma deneyimidir. Yaşamın keskin 
bir tazeliğe kavuştuğu bu tür kolektif deneyimleri, Emek Si- 
neması eylemleri üzerinden tartışmaya açmıştık.? Gündelik 
yaşamı duyusal olarak yeniden ele geçirme (temellük) sü- 
reçlerini, toplumsal değişimde duygulanım'ın potansiyel ro- 
lüyle ilgili önemli katkılar sunmuş olan, toplumsal hareket- 
ler literatürü ve sanat teorisi bağlamında konu etmiştik.? Bu 
makalede ise, “estetik-politik eylem”e, etkinlik alanı olan 
“gündelik yaşam”ı kuramsallaştıran literatür aracılığıyla 
yaklaşmayı deneyeceğiz.* Onu bambaşka bir yerde, anti-ka- 
pitalist üretim ilişkilerinin örgütlenmesinin gündelik hayata 
içkin, sabır isteyen, bazen rutinleşebilen, zahmetli sürecinde 
arayacağız. Amacımız, kültürel ve ekonomik üretim alanla- 
rının kesişiminde, bir işgal fabrikasında örülen gündelik ya- 
şam içinde “estetik-politik eylem”in nasıl soluk alabileceğini 
anlamak, potansiyelini ve sınırlarını araştırmak. 

Siyasetin hızla kültürelleştiğine, yaşamın estetikleştiğine, 
emeğin sanatsallaştığına dair tartışmalara artık aşinayız. Fa- 
kat başka bir açıdan bakıldığında, söz konusu olan, kültü- 
rün, estetiğin ve sanatın tanımlarına “geç kapitalizmin kül- 
türel mantığı” çerçevesinde el konulmasıdır. Tam böyle bir 
dönemde, bu kavramları geri almak, (sadece teorik olarak 
değil pratikte de) farklı üretim ilişkileri içinde yeniden ta- 
nımlamak gerekli görünmektedir. Gündelik hayatta, top- 
lumsal ilişkilerin ve kimliklerin kompozisyonunda estetik 
ve duygulanım maddi olarak rol oynar. Ve bizzat bu kom- 
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pozisyonları istikrarsizlastiran etkinlik, politik eylemdir. Es- 
tetik ile toplumsal direniş bu noktada birleşir. Bu bağlamda 
anti-kapitalist dönüşümü, “emekçi bedenlerin” kolektif de- 
neyimi olarak değerlendirmek mümkündür. Tüm dünya- 
da toplumsal muhalefet, üretim süreçlerinin yeniden ele ge- 
çirilmesinin, yeni ortak toplumsal mekânlar yaratılmasının 
önemine giderek daha çok vurgu yapıyor. Gündelik hayat 
politikası üretmek, giderek bir gereklilik olarak kendini da- 
yatıyor. Bizce Özgür Kazova deneyimi, bu politik ekonomik 
güzergâhta değerlendirilmeyi hak ediyor.” 


Özgür Kazova İşgal Fabrikası ve Kooperatifi 


Kazova Trikotaj A.Ş. fabrikasının kapısına 30 Ocak 2013'te 
kilit vurulduğunda, Kazova işçilerinin işsiz kalacaklarından 
haberleri bile yoktu. 2013 Şubat'ında, aylardır ödenmeyen 
alacakları için, Bomonti'de bulunan fabrikanın önünde ça- 
dır kurarak direnişe geçtiler. Direniş, patronun satmış ol- 
duğu fabrikanın işgaliyle devam etti. Ardından Gezi ayak- 
lanmasıyla birlikte kurulan mahalle forumlarının desteği- 
ni alan Kazova işçileri üretime geçme kararı aldı. Patron- 
suz üretim, 2014 yılının Kasım ayında makinelerin taşındığı 
Eyüp Rami'deki atölyede resmen başladı. 27 Ocak 2015 ta- 
rihinde yapılan satış işleminde, işverene ait makineler, ala- 
caklarına karşılık işçilere resmen geri verildi. Bu satış işlemi 
sonrasında ortaya çıkan vergi yükümlülüğü sebebiyle yapı- 
lan ve internet aracılığıyla yürütülen kampanyayla harç be- 
deli ödendi. 

Özgür Kazova, legal olarak kooperatif olmasa bile kendi 
iç hukukunu oluşturmuş, Uluslararası Kooperatif Birliği'nin 
ilkelerini benimsemiştir: Üyeler arası demokratik özyöne- 
tim; yeni üyelere açık ve gönüllülük esasına dayalı bir yapı; 
eşitlikçi paylaşıma dayalı ekonomik model; özyönetime da- 
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yalı bağımsız üretim; sürekli eğitim, öğretim ve bilgi payla- 
şımı; kooperatifler arası işbirliği ve tüm toplumsal mücade- 
lelerle dayanışma ilkelerini benimsemiş bir yapıdır.9 Özgür 
Kazova Kooperatifi'nde, direnişte mücadele veren dört işçi, 
sonradan katılan bir işçi ve onlara destek veren, farklı mes- 
lek gruplarından bir grup gönüllü yer alıyor. Özgür Kazova 
işçileri ve gönüllü grup, üretime ve yürütülecek çalışmalara 
dair tüm kararları haftalık toplantılarda beraber alıyor. Öz- 
gür Kazova, 90100 yün ve 960100 pamuk ürünleri, “patron- 
suz kazak” sloganıyla üretiyor. İnternet satışları dışında İs- 
tanbul'da ve Ankara'da kazak satış stantları yer alıyor. Ayrı- 
ca Türkiye'de ve dünyada düzenlenen kampanyalar da satış- 
ları destekliyor. 


Gündelik Hayat 


Her gün işten sonra evlerine dönen, aileleriyle yaşayan, ço- 
cuklarının ve eşlerinin sorumluluğunu taşıyan insanlar, 
içinde kendilerini kültürel olarak nispeten rahat hissettik- 
leri bir dünyayı nasıl terk ettiler? Terörle Mücadele'nin kar- 
şısına nasıl çıktılar; sermayeyi, devleti nasıl karşılarına aldı- 
lar? Doksan dört işçi arasından, birbirlerinin isimlerini bi- 
le bilmeyen, farklı politik görüşlerden dört kişi nasıl birara- 
ya geldi? Birbirlerine ne zaman, nasıl tutundular? Nasıl hâlâ 
mücadeleyi sürdürüyorlar? Bu sorulara bir çeşit cevap; ki- 
şisel güzergâhlar, aileler, gelenekler, bellek, inanç ile günü- 
müz Türkiye'sinde ekonomik alanın ve tekstil alanının kesi- 
şiminde aranabilir. Fakat biz burada, gündelik hayatın bek- 
lenmedik olanı yaratma gücünü de hesaba katıp, eylemin 
kendisine odaklanacağız. Özgür Kazova işçisi Serkan'ın, iki 
yıldan fazla süren mücadelenin ardından, geriye dönüp ilk 
aylara baktığında söylediği gibi: “Biz yaprak gibi düştük, su 
nereye giderse akacaktık” 7 
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Henri Lefebvre'e göre proletarya özü ve yapısı gereği dev- 
rimci değildir. Kendi idealleştirilmiş tarihi ya da gelecekteki 
muhtemel kimliği dolayısıyla evrensel sınıf değildir. Sadece 
belli durumlar ve şartlar —kendisinin seçmediği durumlar ve 
şartlar— altında devrimci sınıftır. İşte bu şartları ve durum- 
ları oluşturan, olanaklı olanı (olanaklar bütününü) gerçek- 
leştirmek için temel almanın kaçınılmaz olduğu etkileşim 
alanı, gündelik hayattır.? 

Lefebvre'e göre gündelik hayat ampirik bir kategori değil- 
dir. Çok sayıda belirlenim ve ilişkiden oluşan zengin bü- 
tünlüğün kendini göstermesine olanak tanıyan bir kavram- 
dır. Hem altyapıyı hem de üstyapıları ve bu ikisinin etkileşi- 
mini kapsar. Gündelik hayat, bir ara düzeydir.'' Görünürde 
basit, sıradan ve rutin etkinliklerin bütünü olan gündelik ha- 
yat, üretici ve yaratıcı etkinliğin yeni yaratımları olanaklı kı- 
lacak bir biçimde hazır tutulduğu bir alandır. Olumsal (con- 
tingent) ve kendiliğinden (spontaneous) olanın gücünü içinde 
taşır. Lefebvre “gündelik hayat”? kavramını ortodoks Mark- 
sizm'e yönelttiği eleştirinin temeli olarak alır, ama çalışması- 
nın başlangıç noktası da Marx'tır, çünkü ona göre, Marx'ın 
materyalizmi her şeyden önce gündelik pratiğe itibarını ia- 
de eder: Akıl pratikten, emekten ve emeğin örgütlenmesin- 
den, üretimden ve tüm genişliği içinde alınan yaratıcı etkin- 
likten doğar. Marx'ın önemi, gündelik yaşamın dönüştürül- 
mesini kapital eleştirisiyle ilişkilendiren ilk devrimci progra- 
mı önermesinden ileri gelir. Lefebvre'in tavrı “basit bir biçim- 
de devrimci praksis olarak Marksizm'in bir savunması değil- 
dir, Marx'ın devrimci praksisinin bir savunmasıdır” !3 

Bu makalede “gündelik hayat” kavramının ve özellikle 
Lefebvre'in kuramının bizim için önemi, estetik deneyimi, 
emeği, sanatsal pratiği ve politik eylemi hiyerarşik ayrıştır- 
maya tabi tutmadan içeren bir kültür tanımını mümkün kıl- 
masına dayanıyor. “Estetik-politik eylem”in soluk aldığı yer, 
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tam da bu açıklıktır. Ve Özgür Kazova işçilerinin hak müca- 
delesini, üretim süreçlerini ve ürünlerini, ekonomik, kültü- 
rel, politik problemleri birarada değerlendirmenin yolu, ko- 
nuyu gündelik hayat bağlamında düşünmektir. Çünkü Öz- 
gür Kazova'da hem direniş (çadır) hem de patronsuz üretim 
(fabrika) aşaması gündelik hayat tarafından belirlenir, üre- 
tilir ve mekânsallaşır. Politik öznellikler ve alternatif ekono- 
miler, bu devingen ve çatışmalı alan içinde ve onunla birlik- 
te düşünüldüğünde yeniden anlam kazanır. 


Bir kültürel kategori olarak gündelik yaşam, teknoloji ile 
biliş ve sanat ile emek arasındaki ilişkilerin tasarlandığı ve 
eleştirel bilince taşındığı bir sosyal ve deneyimsel mekân- 
dır. Burası kültürel formların araçsal olmayan olasılıkları- 
nın test edildiği ve savunulabildiği yerdir. Bunun başlı ba- 
şına bir kavram olarak teorikleştirilmesi ise, erken devrim- 
ci düşüncelere, kapitalist değer biçiminin eleştirisine ve ra- 
dikal bir biçimde yeni olan kültürel formların olasılığı ara- 
sındaki bağlantıyla ilişkilidir. * 


Çadır: Olay, Karşılaşma, İlişkisellik 


Özgür Kazova işçileriyle konuşurken sık sık duyabileceği- 
niz bir dil sürçmesi var: Şimdi ürettikleri fabrikadan bahse- 
derken yanlışlıkla “çadır” derler. “Çadırda oturalım, çadıra 
gidelim...” Çünkü çadır hâlâ süren mücadelenin, yaşamla- 
rındaki büyük kırılmanın sembolü, “karşılaşma”nın mekân- 
sal ifadesidir. Lefebvre'e göre toplumsal ilişki ağında bir kı- 
sa devre olan karşılaşma gündelik hayata içkindir ve mekân- 
saldır. Ve bu mekân kaçınılmaz olarak kenttir. Nöbet çadırı, 
Kazova işçileri için, eşzamanlı, aşkın, beklenmedik karşılaş- 
malara gebe kent mekânına atılan ilk adım olmuş gibi görü- 
nüyor. Aynur, çadır deneyimini şöyle ifade ediyor: 
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Direnişten önce kapalı bir kutuda yaşamışım. Akşam do- 
kuzda işten çıkıp, hafta sonları en fazla AVM'ye giderdim. 
Çok farklı insanlarla karşılaştım. Hepsini sevmedim, çok 
sevdiklerim de oldu, ama çok şey tanıdım. 


Özgür Kazova direnişinde çadır nöbeti, toplumsalın son- 
suz yeniden üretim akışını, yani politika maskesi takmış ide- 
olojiyi kesintiye uğratarak politikayı başlattı. Gündelik ha- 
yatta olaya katılan unsurların toplamından fazlası, hesap- 
lanandan daha fazlası, Althusser'in “karşılaşmanın madde- 
ciliği” (materialism of the encounter) dediği bir etkiyle açı- 
ga çıktı." 

Çadır, Özgür Kazova'yı mekânsal olarak Gezi Direnişi'ne, 
forumlara ve bugün benimsedikleri gündelik hayat poli- 
tikasına bağlayan ilk toplumsal mekân. Nöbette ikişer iş- 
çi beklemesine rağmen çadır içeriye sigamayan misafirle- 
re yer açılsın diye giderek genişledi. Başta sembolik olan ça- 
dır, zamanla işlevsellik kazandı. Örneğin Gezi'de revir ol- 
du. Son günlerde neredeyse bir sosyal merkez görevi görme- 
ye başlayan çadırın ortak kullanımı süresince farklı sınıflar- 
dan ve kimliklerden insanlar biraraya geldi. Bu karşılaşma- 
lar sırasında yeni “politik öznellik” ve “politik eylem” biçim- 
leri düşünülebilir oldu. Özgür Kazova işçilerinin ifadelerine 
göre “diren, işgal et, üret” fikri de burada oluştu. Yetmiş iki 
gün süren ortak yaşam ve kamusallık deneyimi, özel mülk 
olan fabrikanın dokunulmazlık halesini kırıp çadırın içinde- 
ki gizli bir geçitten fabrikaya, işgale geçmeyi mümkün kıldı. 

Bu açıdan bakıldığında Kazova işçileri için çadır hem bir 
uzam hem de bir eylemdir. Bedensel enerjilerin, duyusal ge- 
rilimlerin çok yüksek olduğu bir karşılaşma, sınır aşma ve 
geçiş deneyimidir. Gündelik yaşamın yeni ilişkilere, yeni ye- 
teneklere ve yatkınlıklara açıldığı ilk aşamadır: “Taksim'de 
nasıl bağıracağını öğrenmek gerek.” “Kaldırımda, asfalt- 
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ta yatmayı bilmek gerek.” Fabrikadaki gündelik dile yerleş- 
miş, yaşanan durumun fiziksel zorluğunu ifade etmek için 
kullanılan bir deyim var: “Yetmiş iki gün asfaltta yattım, yi- 
ne de böyle eziyet görmedim!” Çadır, inatçı bedenlerin so- 
kakla temas ettiği, kamusal ve özel alan arasında, aktiflik ile 
pasiflik, özel ve toplumsal yaşam, iç ile dış arasında, geçmiş 
ile gelecek arasında, yeni bir yaşamın eşiğinde kurulmuştur. 
Aynur şöyle diyor: 


En güzeli çadırdı. Yetmiş iki gün kaldırımda yattım. Gün- 
de iki saat uyuyordum ama yine de dinç kalkıyordum. Ben 
uyurken bu arkadaşlar [Serkan ve Yaşar'ı kast ediyor] hep 
başımda bekliyordu. Sabaha karşı uyandırıp işe yollarlardı 
beni. Eşim kıskançtı önceden, çadırda o da değişti. 


Bir çeşit özlemle anlatılan hikâyelerde, çadırda zaman ço- 
gunlukla sabaha karşıdır. Çadır, Özgür Kazova işçilerinin 
mücadelesinde bir çeşit mitik tarih imgesi, mücadelenin ku- 
rucu anlatılarının kayıp zeminidir. Bunun bir kanıtı da, is- 
çilerin sık kullandıkları ironik bir deyimdir: “Gerekirse ça- 
dır kurarız!” En ufak bir haksızlık da, en büyük hak ihla- 
li de “çadır kurularak” aşılabilecek bir engel gibi görünü- 
yor. Peşi sıra gülüşmeler gelse de, bu deyim özgüven, bağlı- 
lık ve cesaret göstergesi olarak gündelik dillerine yerleşmiş 
durumdadır. 


Maddi Dünyadan Arta Kalan: İşgal 


Kazova işçilerinin başlangıçta tek bir amacı vardı: maaşları- 
nı ve tazminatlarını almak. Öfkeleri onları aldatmış olan tek 
bir kişiye, patrona yönelikti. Bu nedenle yöntemleri kamuo- 
yu oluşturmak için dikkat çekmek, haksızlığı teşhir etmekti. 
Düzenli yapılan, en fazla 15-20 kişinin katıldığı gösteri yü- 
rüyüşleri, patronun evinin önünde yapılan eylemler ve nö- 
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bet çadırı ardından işgal geldi. Serkan: “Benim için asıl mü- 
cadele, bizim olan bir şeyi geri aldığımız fikrini kabul etmek 
oldu. İçeri girmek için bunu anlamam gerekti.” 

Sabaha karşı karar alındı ve işgal başladı. Patronun şikâye- 
ti üzerine önce çevik kuvvet, sonra Terörle Mücadele ekip- 
leri fabrikaya geldi. İşçiler içerdeydi, camlardan bağırmakta, 
kuşlama yapmaktaydılar. Ama demir kapı mühürlüydü ve 
polisler içeri girmenin yolunu bir türlü bulamıyordu. Aslın- 
da gizli giriş, gözlerinin önünde, direniş çadırının içindeydi. 
Nöbet günlerinin sayıldığı tabelanın hemen ardına gizlen- 
mişti. Polis gizli geçidi hiç bulamadı, bu durum işçilere za- 
man kazandırdı. Belki de birbirlerine bağlandıkları ve özgü- 
ven kazandıkları en önemli an, ölümüne korktukları iktida- 
rı gülünç duruma düşürdükleri bu andı. İçerde bulunan beş 
erkek bir kadın, polis müdahalesi olması durumunda fabri- 
kayı yakmaya hazırlanmıştı. Aynur polis içeri girerse cam- 
dan atlamayı kafasına koyduğu için iki çocuğunu kocasına 
emanet etmişti. Bedenleri hak talebinin/icrasının mekânı ol- 
muştu. Buna karşın baskın gerçekleşmedi. Fabrikayı satın 
alan kişi işçilerin durumunu görünce onları bir süre misafir 
etmeyi kabul etti. Korku yerini şaşkınlığa ve patronun oda- 
sında yapılan uzun toplantılara bıraktı: “Biz ne yaptık? Pe- 
ki şimdi ne olacak?” 

“İçerisi inanılmazdı. Jeneratör kesilmiş. Makinelerin mo- 
torları alınmış. Kolilerin hepsi boştu. Hacizli makineleri bı- 
rakmışlar ama onları da dağıtmışlar,” diyor Serkan. Patron, 
iplikler dahil her şeyi fabrikadan kaçırmış, bir tek artıkları 
ve numuneleri götürmeye tenezzül etmemişti. Direniş tam 
bu noktadan üretime tutundu. “Bunları tamir edip satabilir 
miyiz?” Eksik kazakların, artıkların, kolların, yakaların ko- 
lajı, makinelerin brikolajı ve ardından patronsuz üretimin 
mümkün olduğu düşüncesi geldi. Gündelik hayat arta ka- 
landır. Ayrılmış, üstün, uzmanlaşmış, yapılaşmış etkinlikler- 
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den geriye kalandır. Onların çatıştığı, karşılaştığı, bütün fark- 
lılıklarının ifade bulduğu ortak zemindir.'® 

Maddi dünyanın kırılgan ve esnek, geçirgen ve dirençli 
artığı olan gündelik hayat, işçilere artık parçalar, eksik ka- 
zaklar, hurda iplikler getirdi. Toplumsallığın eksik bıraktı- 
ğı yerden, patronun değersiz, biçimsiz, işlevsiz bulduğu yer- 
den direniş yeşerdi ve bir yaşam biçimine dönüşme yolu- 
na girdi.” İşçiler artık yaratıcı, konuşkan ve hayalperest ol- 
mak için gereken olanaklara yeniden sahip çıkacaktı. Tak- 
sim'de patronu teşhir etmekten, patronsuz üretmeye giden 
süreçte, temsilin ötesine geçildi. Çatışma aksı, kişisel hesap- 
laşmadan emek ve sermaye ilişkisine, maaş talebinden (ka- 
pitalist çalışma koşullarında) çalışmanın reddine ve koope- 
ratife uzandı. 


Bulaşıkları Kim Yıkayacak? 


işçiler, Gezi eylemleri sonrası mahalle forumlarına yaptık- 
ları ilk ziyaretlerde, onarılmış, birleştirilmiş, bulunmuş ka- 
zakları sattılar. İlk aşamada, asıl amaçları para kazanmaktan 
çok iletişim kurmak, kamuoyu desteğini korumaktı. Kazak- 
lar meta olarak önemli bir değişim değeri taşımıyordu, fa- 
kat forumların desteği üretime geçmenin mümkün olduğu- 
nu düşündürdü. İşgalin ardından gelen özyönetimle üretim 
süreci ise gündelik hayatın kolektif, açık ve eşit biçimde ida- 
me ettirilmesinin tartışıldığı, ortak bir örgütlenme iradesi- 
nin ortaya çıktığı aşama oldu.'8 

Özgür Kazova işçilerinin, başka bir işte çalışmadan, özör- 
gütlenmeyle ayakta kalmayı denedikleri “patronsuz yaşam” 
süreci, kavramın tüm genişliği içinde “yaratıcı”dır. Lefe- 
bvre'e göre yaratıcılık, karşılaşma tarafından tetiklenen ve 
onunla eşzamanlı olan değişimin ifadesidir. Bir çeşit zorun- 
luluk ya da sosyal bir ihtiyaç olarak yükselir. Ve yine Lefe- 
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bvre'e göre, yaratıcılık her zaman politiktir; politik bir özbi- 
linç biçimidir. Bizim örneğimizde öznelerin, toplumsal iş- 
bölümündeki ve toplumsal bütün içindeki yerlerinden kop- 
tukları için, yaratıcılığı ihtiyaç-zorunluluk olarak deneyim- 
ledikleri söylenebilir. Serkan, “kazak acayip bir şey oldu. Biz 
kazağı tersine çevirdik, hiçbir triko atölyesinin cesaret ede- 
meyeceği şeyler yapıyoruz. Yirmi beş senelik tecrübe tama- 
men değişti,” diyor. 

Onlar için alışılmış zaman ve mekân kompozisyonu de- 
gişmiş ve bu değişim zaman ve mekânın dağılımına gömü- 
lü olan insan ilişkilerini de değiştirmiştir. Artık her şey ye- 
niden tanımlanacaktır. Yepyeni sorular yanıt beklemektedir: 
Tasarımları kim yapacak? Satışla kim ilgilenecek? Röpor- 
tajlarda kim konuşacak? Uzun toplantılara nasıl katlanıla- 
cak? Muhasebe, siyaset, müşteri ilişkileri, tasarım, makine- 
lerin bakımı, kazak üretimi, fotoğraf, sosyal medya, yemek, 
bulaşık, temizlik... Eğer gerçekten patron (tekstilde kullanı- 
lan şablon, kalıp anlamına da gelir) yoksa, gündelik yaşam 
röprodüksiyon olmaktan çıkıp üretim mekân-zamanına dö- 
nüşür. Yeni sözcükler (artı-zaman gibi) ve kavramlar, yeni 
yetenek ve yatkınlıklar mümkün olur. Kapitalist işbölümü- 
nün, eşitsizliklerin kurucu paylaşım ilkesi olduğu belirgin- 
leşir. Fakat eşitsizliklerin ve geçmişten sürüklenip getirilen 
alışkanlık-yatkınlıkların bütünüyle aşıldığı elbette söylene- 
mez. Eşitlik ve özgürlük, politik ilkeler olmaktan çıkıp iş- 
çilerin gündelik yaşamına içkin sorunsallar haline gelmiştir 
fakat pratikte, farklı eşitlik ve özgürlük tanımları birbiriy- 
le uzlaşmaz. Değerler ve kimlikler her an yeniden tanımlan- 
mayı bekler. Bu durum gündelik yaşama yeni karşıtlıklar ek- 
leyecektir. Belki de gündelik yaşamı yeniden ele geçirmek, 
ona yeni karşıtlıklar eklemek demektir. 

Gündelik yaşamın yeniden sahiplenilmesi çoğu zaman 
şenlikli, renkli, neşeli değildir. Tersine patronsuz üretmek 
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demek, kapitalizmi yeniden keşfetmek, yaşamın her ânı- 
nın sorumluluğunu almak, destekçilere hesap vermek, cid- 
di ekonomik planlar yapmak, hiçbir ayrıntıyı atlamamak, 
çok yorulmak, sonuçta evdeki hesabın çarşıya uymadığını 
görmek, yanlış yapmak ve sık sık düş kırıklığına uğramak 
demektir. Bu koşullar altında, tahmin edileceği gibi Özgür 
Kazova'da çatışmalar ortadan kalkmaz. Tersine karşıtlıklar, 
karşılaşmalarla artar, çeşitlenir ve katmanlanır: (artık bildi- 
gimiz anlamda işçi olmayan) işçiler arasında, işçiler ile da- 
yanışma grubu arasında, işçiler ile politik gruplar arasında, 
işçiler ile sanatçılar arasında, her biri tanımsız olan bu alan- 
larda çeşitli uzlaşmazlıklar oluşur. 

Örneğin toplumsal cinsiyet; yeni sorumluluklar yükleni- 
lip, zamanı ve mekânı kullanma biçimleri değişince, cinsiyet 
ideolojileri de sorunsallaşır ve elbette kısa vadede bütünüyle 
aşılamaz, emek süreçlerine içkin çatışmalar gün yüzüne çı- 
kar. Yemeği kim yapacak? Bulaşığı kim yıkayacak? Eve saat 
kaçta dönülecek? Son sözü kim söyleyecek? 

Saniye Dedeoğlu'nun belirttiği gibi “Türkiye'de kadın iş- 
çi olmak sınırlı erişim imkânı olan kamusal alana doğru bir 
adım daha atmak demektir. Bu adımı atmanın koşulu ise, 
geleneksel cinsiyet rollerini ve ideolojilerini rahatsız etme- 
den kamu ve özel alanlar arasındaki ayrımın üstesinden gel- 
mektir” '? Bunun için İstanbul'da en çok kadın istihdam 
eden sektör olan hazır giyim sektörü özel denetim strateji- 
leri geliştirmiştir. Özel ulaşım imkânları, mekân stratejileri, 
cinsiyete tabi düzenlemeler, yetenek ve yatkınlıkların payla- 
şımı (ince parmaklar, küçük eller) ve hemşeri ilişkileri, ka- 
dın işçiyi sürekli denetim altında tutar. Buna karşın Aynur, 
otoriteyle “uzlaşmayan” bir kadın işçidir ve Özgür Kazo- 
va'da da bu tavrını sürdürmektedir. Aynur'un, çadır ve işgal 
sürecinde aile ilişkilerinde, eviçi rollerinde, annelik rolün- 
de, kent mekânıyla ve erkek işçilerle ilişkisinde yarattığı kı- 
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rılma, hem evdeki hem de fabrikadaki gündelik yaşama sü- 
rekli bir mücadele olarak yansır. Normatif olmayan kimliği 
bir performans olarak ve her gün, bir biçimde yeniden sah- 
nelenir. Aynur'un “eşinden izin almadan” geç saatlere kadar 
dışarda kalması, şehir dışına hatta yurt dışına çıkması, diğer 
Özgür Kazova işçileri için gayet normaldir. Fakat bu kırıl- 
malar onların aile içi ilişkilerine henüz yeterince sirayet et- 
miş gibi görünmemektedir. 

Sürecin olumlu tarafı, yeni çatışmaların, yeni müşterek- 
ler de doğurmasıdır. İşçiler ülkenin her yerinden ve dünya- 
dan gelen işçi direnişi haberlerine hemen tepki verirler. Des- 
tek mesajları gönderir, buluşmalara, ziyaretlere katılırlar. Bu 
tür dost sohbetleri Özgür Kazova kooperatifinde mesainin 
önemli bir parçasıdır. 


Fabrikada Mangal Keyfi 


İktidar diğer anlamları yanında, mekân ve zaman yönetimi 
anlamına da geliyor ve bedenler üzerinden işliyorsa, Özgür 
Kazova işçileri her gün sınırları ihlal ediyor demektir. Üste- 
lik sadece dokuma tezgâhlarında değil, geniş ve bereketli ye- 
mek sofrasında da. 

Gündelik hayat nerededir? Çalışmada mı, boş vakitte mi? Ai- 
le yaşamı ve kültürün dışında “yaşanan” anlarda mı? İlk önce 
bu soruya cevap vermek gerekmektedir. Gündelik hayat bu üç 
öğeyi, bu üç veçheyi kapsamaktadır. Gündelik hayat, bunların 
birliği ve bütünlüğü olarak somut bireyi belirler. 

Özgür Kazova deneyimindeki en dikkat çekici özellik, ça- 
lışma ile boş zaman arasındaki ayrımın ortadan kalkması- 
dır. Daha doğru bir ifadeyle, bu kavramların kapitalist üre- 
tim ilişkilerindeki anlamlarını kaybetmiş olmasıdır. Ser- 
kan “bundan sonra hayatımız bu fabrika...” diyerek durumu 
özetler. Aile hayatı, kültürel faaliyet, eğlence de sınırların- 
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dan taşarak gündelik yaşama yayılır. Dolayısıyla fabrika dı- 
şındaki zamanla ilgili talepler de değişir. Serkan: 


işçiler kurulmuş robot gibi. Monoton bir hayat yaşıyor. 
Patron tatile çıkıyor, ben niye çıkamıyorum diye sormu- 
yorlar. Biz şimdi niye çalışıyoruz? Artı-zaman, aile, sosyal- 
lik için çalışıyoruz. Tiyatroya da pikniğe de gitmek istiyo- 
ruz. Günde altı saat çalışacağım. Belki yılda on gün tatile çı- 
kacağım. Hep beraber tatile çıkacağız. 


Kendi fabrikalarında üreten Özgür Kazova işçileri, boş za- 
man yerine “artı-zaman” demeyi tercih ediyorlar. Bu ter- 
cih, atölyelerindeki üretim sürecini, boş zamana karşıt bir 
emek zamanı olarak görmemeleriyle açıklanabilir. Kendi is- 
tekleriyle akşam sekize kadar fabrikada kalıyorlar. Yaşar Us- 
ta şöyle diyor: “Önceden iş bitsin diye saate bakardık bütün 
gün. Şimdi zaman nasıl geçiyor anlamıyoruz. Eve gitmeyi is- 
temiyorum. Yazın zaten sıcak olur, fabrikada yatarım.” 

Sadece toplantılarda değil, uzun yemek sohbetleri boyun- 
ca da pencere kenarındaki büyük masanın etrafında oturu- 
luyor. Türkiye'de işçi sınıfının pazar günü eğlencesi olan 
mangal, Özgür Kazova'da hafta içinde, fabrikanın ortasın- 
da, sıradan bir öğlen yemeği sırasında yakılabiliyor. Destek 
ziyaretine gelenler yemek ikram edilmeden gönderilmiyor. 
Makineler kadar yemek masası da üretim aracı, üretim süre- 
cinin üretilmesinin aracı işlevi görüyor. 

Tam bu noktada, otonomist Marksist kuramın stratejisi- 
nin temeli olan “çalışmanın reddi” temasını tartışmaya ek- 
lemek anlamlı olacak.2' Yaşar Usta, çadır aşamasında başka 
bir işe girmeyi denemiş, fakat iki ay dayanabilmiş: “Duran 
Adam eylemi”ne katılmak için erken çıkınca işine son ve- 
rilmiş. Serkan, başına yine aynı şeylerin geleceğini düşünü- 
yor. Aynur, “Bizi zaten artık hiçbir patron işe almaz,” diyor. 
Özgür Kazova işçileri çalışmayı reddetmiyor. Gerçekten de 
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mevcut koşullar içinde öncelikli dertleri ailelerinin gecimi- 
ni sağlamak. Üstelik sadece bu hedefe ulaşmak için bile ön- 
lerinde çok büyük güçlükler var. Yine de geçim derdi “in- 
san gibi, onurlu yaşamak” talebiyle eş değer taşıyor. Patro- 
nun fotoğrafı direnişin başlangıcından ancak iki yıl sonra 
yırtılıp atılmış. Direnişin ilk günlerine dair gazete kupürle- 
ri, başka tekstil atölyelerinde bereket dualarının asıldığı du- 
varda hâlâ asılı duruyor. Yola çıktıkları an hissettikleri öfke- 
yi diri tutuyor, iman tazeliyor. Bu kıymetli anılar, verilmiş 
söz, sadakat ve onur gibi soyut kavramların sınıf mücadele- 
si içinde taşıdığı önemi kanıtlıyor. Serkan'ın neredeyse her 
görüşmede tekrarladığı gibi: “Halkımıza söz vermiştik ve sö- 
zümüzü tuttuk. Onlara vefa borcumuzu ödeyeceğiz” Özgür 
Kazova'nın internet sitesinde açıklanan kooperatif ilkelerin- 
den biri şudur: 


(Özgür Kazova kooperatifi| üyelerinin insanca koşullar- 
da çalışmak, yaşamak için gereken giderler karşılandıktan 
sonra yaratılacak olan toplumsal “ortak değer”in, koope- 
ratifin gelişmesi ve benzer durumdaki işçilerle dayanışma 


için kullanılması amaçlanıyor.2? 


Özgür Kazova'da üretim, çalışmanın reddi temasını mev- 
cut ekonomik koşullar içine yerleştirdiği, “kapitalist üretim 
koşullarında çalışmayı reddetmek” anlamına geldiği için, 
dönüştürücü bir politik eylem biçimi. Çalışan bedenler ta- 
rafından gündelik hayatta duyumsandığı için de, estetik bir 
eylem. Kapitalist değer üretimine direnen, kolektif, bağım- 
sız, yaratıcı bir üretimi hedeflediği için, radikal avangard sa- 
nat kuramı içinde bile bir yeri var. Fakat eylemin içine yer- 
leştiği ekonomik alanın kendi kuralları unutulmamalı. Bu 
kurallar estetik-politik eylemin sınırlarını da çiziyor. Gün- 
delik hayatı ele geçirmek, rasyonel hesapları, sıkıcı toplan- 
tıları, fatura kesmeyi, muhasebe bilmeyi, ihracat ve ithalatı, 
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tekstil piyasasını, hammadde pazarını tanımayı da gerektiri- 
yor. Ayakta kalabilmek için üretimi planlamak, bazen duy- 
gulanımsal, deneysel ve oyuncu unsuru geri plana itmek ge- 
rekiyor. Bu şartlar altında, kapitalist ilişkileri yeniden üret- 
meden patronsuz yaşamı örmek, yeni standartlar belirleyen 
bir tür yaratıcılığı gerektiriyor. 


Ferrari Tekstil 


Lefebvre de, Guy Debord ve Raoul Vaneigem gibi tekniğe 
karşı kayıtsızdır. Gündelik yaşamın devrimci eleştirisi, tek- 
noloji, yaratıcılık ve işgücü arasındaki ilişkilerin dönüştü- 
rülmesini değil, bunların dağılmasını, aracısız yaratıcılık ve 
şenlik formlarına ayrılmasını hedeflemektedir.” Fakat Öz- 
gür Kazova işçilerinin alacaklarına karşılık olarak makinele- 
re sahip çıkmaları ve bunları korumak için verdikleri uzun 
mücadele, tekniğe dair farklı bir hikâye anlatmaktadır. 

Kazova Tekstil, 1947 yılında kurulmuş bir aile şirketiydi. 
Üstelik tanınmış, saygın bir markaydı ve zengin bir müşte- 
ri kitlesi vardı. Fakat aile, beklenmedik bir biçimde bir anda 
fabrikayı tüm tarihi-belleğiyle birlikte gözden çıkardı. Kazo- 
va adıyla ve makinelerle duygusal bağ kuran taraf ise, işçiler 
oldu. Patron, motorlarını söktüğü makineleri fabrikada bı- 
rakmıştı. Onun gözünde değersiz birer hurda olan bu maki- 
neler, yirmi altı yıl onlarla çalışmış Muzaffer'in gözbebeğiy- 
di. Makineleri söküp takmayı, sırf meraktan, fabrikaya gelen 
İngiliz mühendisleri izleyerek öğrenmişti. Bugün hâlâ kulla- 
nılmakta olan makineleri Muzaffer tamir etti. Yaşamını yol- 
dan çıkaran epistemolojik hamle buydu. İşbölümünün ona 
emrettiğinden farklı bir yetenek-bilgi edinmiş olması ve bu- 
nu ‘yanlış kullanması, Özgür Kazova'yı yarattı. 

Makinelerin piyasadaki değişim değeri oldukça düşüktü. 
Fakat işçiler için vazgeçilmezlerdi. Defalarca söküp taktık- 
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ları, taşıdıkları, her gün bakımını yaptıkları, İkinci Dünya 
Savaşı'ndan kalma, ağır, hantal makinelerin satılması eko- 
nomik olarak bir felaket olmazdı. Fakat işçiler “onlar bi- 
zim çocuğumuz” diyerek virtüözü oldukları makineleri sa- 
vundular: “Biz makinelerden güç alıyoruz, bizi onlar haya- 
ta bağladı.” “Sadece seslerini dinlemek bile beni rahatlatı- 
yor.” Verimi artıracak, kirayı, faturaları düşürecek bir ro- 
bot almak yerine onları satmamak için direndiler. “Satış gü- 
nünü hayatım boyunca unutmam. Ben televizyon progra- 
mına bile ağlıyorum, o gün ağlayamadım.” Makineler onlar 
için yabancılaşmayı değil, özgür ifadeyi ve yaratıcılığı tem- 
sil ediyordu. O gece fabrikada “Ferrari”lerinin (makinelere 
fabrika dilinde Ferrari denir. Sadece işlevsel olan bir Alman 
arabasını değil, güzel, zarif ve gösterişli bir İtalyan arabası- 
nı andırdıkları için) üzerinde uyudular. Sabah açık artırma- 
da onların sahibi oldular. Artık makineler sadece maddi açı- 
dan değil her anlamda “yeniden sahiplenilmiş” ve “yeniden 
işlevlendirilmiş”ti. Böylece yaratıcı kullanım değeri kazan- 
dılar, gündelik yaşamın devrimci yeniden üretiminin araçla- 
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rı haline geldiler. Üretim araçları, zengin, yaşayan, duyum- 
sayan bedenlerin performans alanı, oyun alanı oldu. Özet- 
le, bedenin özgürleşmesi teknolojiden kurtuluşla değil, hem 
bedenlerin hem de teknolojinin özel mülkiyete dayalı mev- 
cut toplumsal işbölümünden kurtuluşuyla mümkündü. 

Görüldüğü gibi Özgür Kazova'da, kültürel pratik, tekno- 
loji ve teknisite birbirine karşıt değildir. Makineler “mane- 
vi değer” taşıyabilir; teknoloji ve seri üretim, insanın kendi 
gerçekliğini, imgesel, bedensel, duyusal olarak yaratmasının 
aracı olabilir. Özgür Kazova'da yeniden sahiplenilmiş üre- 
tim araçları, sanatçıları ve sanat yapıtlarını üretebilir. 


“Patronsuz Kazak”: Karşı-Fetiş 


Özgür Kazova'nın fabrikasında, altın varaklı bir çerçeve 
içinde, camın arkasında saklanan bir kırmızı kazak var: Ka- 
zova trikonun ürettiği ilk kazak, yıl 1947. Patron, fabrika- 
dan değerli olan her şeyi kaçırmış, ama onu bırakmış. İşçiler 
içeri girince ‘ilk kazağı bulmuş, ona saygı ve acıma karışımı 
bir duyguyla sahip çıkmışlar. Patronun onu nasıl olup da bı- 
rakabildiğine akıl erdirememişler. Bu hikâye, metaların de- 
geri konusunda ne anlatıyor? 

Özgür Kazova, Kasım 2015'ten beri üretilen “patronsuz 
kazaklar”ın üretim maliyetlerini sosyal medyada paylaşıyor; 
ürün etiketlerinde işçilerin serüveni anlatılıyor; kazaklar iş- 
çilerin adlarını taşıyor; ürün fotoğrafları fabrikada çekildiği 
için, müşteriler kazakların nerede ve nasıl üretildiğini göre- 
biliyor. Böylece kazakların değerinin kaynağı şeffaf hale ge- 
liyor. “Patronsuz kazaklar”la tanışmak, müşteriler için diğer 
metaların değerini de sorusallaştırıyor: Ya satın aldığımız 
tüm kıyafetlerin hikâyelerini bilseydik, etiketleri bize her 
şeyi dürüstçe anlatsaydı? Bangladeş'te, Kamboçya'da, Zey- 
tinburnu'nda, Dudullu'da kimin hangi şartlarda çalışarak o 
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giysiyi ürettiğini ürün kataloglarına bakarak öğrenseydik 
Bir giysiyi giyerken, yoksul bir kadının ya da çocuğun eli- 
nin bedenimize değdiğini düşünmeyiz. Oysa “patronsuz ka- 
zaklar” işçilerinin adını söylemektedir. Böylece işçiler ano- 
nim, görünmez, duyulmaz, yeri doldurulabilir olmaktan çı- 
kar. “Aynur”, “Muzo”, “Yaşo” model kazaklar, emekçi be- 
den ile emeğin ürünü arasındaki yarılmanın, yabancılaşma- 
nın aşılmasının vaadidir. 

Özgür Kazova'da işçiler kültürel ve ekonomik değeri eş- 
zamanlı üretir. İşgal fabrikası ürünleri, maddi somutluk- 
larında çeşitli anlamlar, değerler barındırır. Tıpkı Joseph 
Beuys'un işlerinde keçeyi kullanırken tahayyül ettiği gibi, 
“patronsuz kazaklar” da sıkıştırılmış kolektif, özgür emek 
taşırlar; hayal gücü, umut ve inadı maddileştirirler. Üstelik 
bu maddi değer bedenden çıkıp bedene ulaşır. Kazakları alıp 
giyenler kendilerini “bedenler arası bir ittifakın” parçası gi- 
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bi hissederler.” Belki de bu nedenle Özgür Kazova’dan ürün 
satın alan insanlar, işçilere teşekkür mesajı yazıp selam gön- 
derirler. Bu anlamda “patronsuz kazaklar”, duygulanımsal, 
politik bir iletişim aracıdır. 

Açıkça görüldüğü gibi, bu direniş hikâyesinin, nesneye 
yüklediği bir artı-değer, bir aura vardır. Gerçekten de kazak- 
lar, kullanım değerinden fazla bir anlam yüklenir (Bu maka- 
le bile bu sürece hizmet etmektedir). Fakat üretilen bu artı- 
değer, onu var eden insan ilişkilerinden kaynaklanır. Özgür 
Kazova'da kazağın fiyatını piyasa ya da marka değeri belirle- 
mez. Fiyat, kooperatifin ayakta kalması ve diğer kooperatif- 
lere destek olabilmesi için gereken üretim şartlarına ve ma- 
liyete göre belirlenir. Metaların hayata geçirdiği fetişe kar- 
şı, bunlar, dayanışma ilişkilerine dayalı bir karşı-fetişi teşvik 
ederler. Dadacıların işlevsiz “isyankâr nesneler”inden çok, 
konstruktivistlerin endüstriyel “komünist nesneler”ine ben- 
zer, moda, armağan verme, giyinme gibi günlük ritüelleri 
duygulanimsal olarak dönüştürür, politikleştirirler.?” 


Bu Kazak Bir “Sanat Eseri” Olabilir mi? 


Modern anlamıyla sanatın icadı, sanatı emeğin karşısı- 
na koyarak, sanat alanını ekonomi alanından özerkleştire- 
rek mümkün olmuştur: Bu bağlamda “aslında emek ve sa- 
nat birbirlerine karşıt şeyler |...) Emek’ amaçlı, yararlı, iş- 
levsel, bilinçli ve akla dayalı bir iş; oysa ‘sanat’, tam tersine, 
amaçsız, yararsız, bilinçsiz ve hayal gücüne dayalı bir yaratı. 
Sanat tasarıma değil arzuya, hazza dayanır; işle değil oyun- 
la ilgilidir” ? Fakat burjuvazi sanata verdiği (her zaman gö- 
rece olan) özerkliği, toplumun her alanında olduğu gibi ge- 
ri almış, “halelerini kaybeden” sanatçıları güvencesiz işçilere 
dönüştürmüştür. Sanat eserinin değeri, kapitalist piyasa ko- 
şullarında, sanatla ilgisi olmayan süreçlerde biçilmektedir. 
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Fakat patronsuz kazak, kapitalist değer biçiminin eles- 
tirisi olarak “giyilebilir” Bu durumda bu kazakların, Mar- 
cel Duchamp'ın “hazır yapıtları” gibi işlediğini iddia edebi- 
lir miyiz? Özgür Kazova işçilerinin ürettiği kazak, bir bienal 
bağlamında rahatlıkla sanat yapıtı olabiliyor. Sanat alanın- 
dan gelen teklifler bunun açık kanıtıdır. Fakat kazak aslın- 
da gündelik ihtiyaçları karşılamak üzere yapılmış, sıradan, 
işlevsel bir nesnedir. Patronsuz kazak, bir bayrak gibi sem- 
bolik değer taşır, fakat 90100 pamuk ya da yün olmasından 
dolayı kullanım değeri de yüksektir; endüstriyel seri üretim 
nesnesidir, fakat özgür emek barındırır ve Özgür Kazova iş- 
çileri tarafından imzalanmıştır. Özgür emeğin vaadi olan sa- 
natçının elinden çıkan yapıt ile özgür işçinin ürettiği meta 
arasında ne fark vardır? Sıradan bir nesne ile sanat yapıtı- 
nı ayıran nedir? Sanatçının, tasarımcının, işçinin emeğinin 
değeri arasındaki fark nasıl ölçülür? Patronsuz kazak, hazır 
yapıtlara benzer çünkü tüm bu soruları sordurur ve değerin 
mutlaklığını tehdit eder. Nietzsche'nin “tüm değerlerin ye- 


niden değerlendirilmesi” çağrısı burada somutlaşır. Patron- 
suz kazak, gündelik hayatın sıradanlığına, onu giyen kişinin 
bedeni üzerinde karışırken, ekonomi, sanat ve politika alan- 
larında değer üretim süreçlerini sorgulamaya açar. Her cep- 
hede metalaşmayı sorgular. 


Çağdaş İşçiler ve Güncel Sanatçılar 


Özgür Kazova işçileri çağdaş sanat alanında oldukça popü- 
ler. Pek çok tanınmış sanatçıdan uluslararası sanat etkin- 
liklerine katılmak için teklifler alıyorlar. Sanatçılar perfor- 
manslar ya da yerleştirmeler üretmek için Özgür Kazova ile 
birlikte çalışmak istiyor. Bu durum, kolektif, katılımcı, poli- 
tik sanat uygulamalarına artan ilgiyle ve patronsuz kazağın 
sanat yapıtı gibi pek çok kavramsal tartışmayı tetikleme ka- 
pasitesiyle açıklanabilir. Sanat alanından insanların sürecin 
başından beri dayanışma grubu içinde olmasının da bunda 
payı var kuşkusuz. 

Güncel sanatçılardan gelen tekliflerin birçoğu alışıldık 
“ilişkisel estetik” zaafları taşıyor: Yaratıcı özne olarak sanat- 
çılar, toplumun dezavantajlı ya da marjinal kesimleriyle, on- 
lardan bir şeyler öğrenmek ya da onlara bir şeyler öğretmek 
için biraraya gelir, toplumsal işbölümünü, sınıf farklılıkları- 
nı parantez içine alarak onların yaşamlarına misafir olurlar. 
Amaç çoğu zaman durumu işaretlemek, duyurmak ve gös- 
termektir. Böylece görülen-gösteren, cehalet-kültür, etkin- 
lik-edilginlik, birey-toplum, kafa-kol emeği gibi karşıtlık- 
lar çoğunlukla yeniden üretilir. Sanatçı, ütopik bir gelecek- 
le ilişkilenmek, yeniden üretim mekanizmalarını ve kurum- 
ları dönüştürmekle meşgul değildir. Güncel sanatın taktik- 
leri kapitalizmin “güncel” çatlaklarına yerleşir, herhangi bir 
sınır aşımı edimini barındırmaz. Ortaya çıkan projeler ge- 
nellikle neoliberal kültürelleşmenin replikalarıdır. Çünkü 
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zaten kapitalizm, mülkiyet ilişkilerini hiç değiştirmeden, 
(mevcut tanımlarıyla) tasarım, sanatsal yaratıcılık ve üretim 
süreçlerini birbirine eklemlemiş, sanayiyi sanatsallaşmıştır. 
Sanayisizleşen kentlerde fabrikalar sanat kurumları tarafın- 
dan kullanılmaktadır. 

Sanat, sürecin başından beri Özgür Kazova direnişinin 
içinde oldu. Sanatçılardan bazıları kooperatif dayanışma 
grubunda düzenli olarak görev alıyor. İşçilerin destekçi sa- 
natçılarla geliştirdiği dostluk, sanatı gündelik tartışmaların 
içine yerleştirmiş durumda. İşçiler de sanat üretimini, eser 
fiyatlarını tartışıyor, destekçi sanatçılarla “dayanışmak için” 
açılışlarına gidiyor, sanat alanından gelen teklifleri değerlen- 
diriyorlar. Fakat Özgür Kazova işçileri için asıl önemli olan, 
sanatçılarla gündelik yaşam problemlerinde, özellikle üre- 
tim sürecinde ortaklaşmak. Örneğin 2015 yazı için hazırla- 
nan ürünler üzerine basılacak desenlere ihtiyaçları olduğun- 
da, sanatçılara çağrı yaptılar. Serkan durumu şöyle değerlen- 
diriyor: “Biz dokuyacağız, onlar da üzerine resim yapacak, 
iki taraf da sanatını konuşturacak. İki duygu bir olacak. Ben 
de sanat yaptığımı hissedeceğim.” 

Gündelik Hayatın Eleştirisi'nin ikinci cildinde Lefebvre 
şöyle der: 


Marx, herkesin doğal yaşamının kendiliğindenliğini ve ilk 
baştaki yaratıcı dürtüsünü yeniden keşfettiği ve dünya- 
yı bir ressamın gözlerinden, bir müzisyenin kulaklarından 
ve bir şairin dilinden anladığı bir toplum hayal etmektedir. 
Bir kere yerinden edildikten sonra sanat, bu zamana kadar 
kendisinin dışında tutulan bir şeyle kaynaşması sonucunda 
dönüşüm geçirmiş olan bir gündelik yaşam tarafından tek- 
rar içine alınacaktır.?” 


Aslında Özgür Kazova işçileri bunu sembolik değil mad- 
di (hem ekonomik hem fiziksel) bir ortaklık olarak görü- 
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yor. Desen verecek sanatçıların, emeklerinin karşılığını al- 
ması gerektiğini düşünüyorlar. Böylece sanatçılar da koope- 
ratifin bir parçası olabilecek. Bu önerinin değeri şu: Sanat- 
çılar “patronsuzlar”la, toplumsal rollerini, içinde bulunduk- 
ları ekonomik ilişkileri ve kültürel sermayelerini paranteze 
almadan temas edecekler; eserlerine sanat piyasası koşulları 
dışında değer biçerken, belki sanat alanında yeni bir emek- 
değer tartışmasını açacaklar. 

Özgür Kazova kooperatifi, “ilişkiselliği”, post-Fordist yö- 
netimin (management) ve kültür endüstrisinin hiyerarşile- 
rin üzerini örten stratejisi olmaktan çıkarıp sanatçılarla iş- 
birliği yapmak istiyor. İlişkiselliği, yaşamın sorumluluğu- 
nu paylaşmak olarak yeniden yorumluyor. İşçiler, sembo- 
lik ayrımı aşındıracak, somut maddi ortaklıklar için sanat- 
çılara teklif yapıyor. Yine de bu tavır, Marx'ın ve Lefebv- 
re'in, sanatın özerkliğinin bütünüyle ortadan kaldırılması, 
sanatın çözülmesi düşünden farklı bir anlam taşıyor.” Ter- 
sine, “şairi ücretli işçisi yapan” piyasa şartlarında, sanatçıla- 
ra ekonomik özerklik koşulları kurgulamanın ilhamını ver- 
mek istiyor. 

Diğer yandan, Özgür Kazova işçilerine sembolik yaratı- 
cılık tacını takarak, onları sanatçıların, tasarımcıların da- 
hil olduğu yaratıcı sektöre, gayri maddi emeğin sömürü ko- 
şullarına çekmekten kaçınmak da önemli. Çünkü emeği sa- 
nata dönüştürerek, güvencesizliği (prekariteyi) meşrulaştı- 
ran piyasa koşulları, Özgür Kazova işçilerini de birer göster- 
ge üreticisine dönüşmeye zorlayacaktır. Proletaryanın pre- 
karyaya dönüştüğü yolundaki miti beslemek için bu hikâye- 
den faydalanmak son derece kolaydır. Sanat ile emek, sanat 
ile sanayi, sanat ile tasarım arasındaki karşıtlıkların aşıldı- 
ğı, boş zamanın ortadan kalktığı, entelektüel emek ile fizik- 
sel emek ayrımının kalktığı, çalışanların kendi kendini yö- 
nettiği, emekçilerin sanatçı olduğu neoliberal vaatlerle dolu 
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“post-Fordist fantezi”, Özgür Kazova işçilerini tehdit etmek- 
tedir. Bu fanteziler ile Özgür Kazova arasındaki fark, açıkça 
ücretli emektir. Sanat alanıyla sembolik düzlemde ilişkilen- 
menin riski, bu ekonomik gerçeği ıskalamaktır. Buna kar- 
şın Özgür Kazova işçilerinin kooperatif tecrübesi, sanatçı- 
ları emek mücadelesine eklemek gibi önemli bir potansiye- 
li barındırıyor. 


Gündelik Hayatın Ele Geçirilmesi 


Marx'a göre, kolektif estetik deneyimin ve gündelik yaşam 
deneyiminin duyumsal yeniden sahiplenilmesi olmaksızın, 
politik ekonominin ve değer biçiminin (teknik işbölümü, 
zorunlu işgücü) eleştirisi de mümkün değildir.?! Marx'ın 
“dünyayı değiştir” ve Rimbaud'nun “hayatı değiştir” slogan- 
ları böylece birbiriyle örtüşür. Özgür Kazova'nın kazak üre- 
tim sürecinde “kapitalist değer biçiminin eleştirisi ve radi- 
kal bir biçimde yeni olan kültürel formların üretimi” aynı 
anda gerçekleşir. Özgür Kazova işçilerinin ürettiği sürecin 
farklı aşamalarında, farklı düzeylerde gündelik hayatın du- 
yusal bir yeniden tanımlanması-sahiplenilmesi söz konusu 
olmuştur. Fakat Lefebvre'in hayal ettiği gibi “kültürel form- 
ların araçsal olmayan olasılıklarını” ortaya çıkaran radikal- 
lik, bütüncül bir politik dönüşüm, gündelik yaşamın “tam 
bir devrimci praksis” olarak dönüşümü söz konusu değil- 
dir. Tersine Özgür Kazova, üretim araçlarını araçsallaştır- 
mıştır. İşçiler hâlâ mevcut kapitalist ilişki ağları içinde ayak- 
ta kalmayı denemektedir. Pazar bulmak, ayda 800 kazak sat- 
mak, para kazanmak şarttır. Bu süreç, mevcut değişim yasa- 
sına, tüketim ilişkilerine bir biçimde eklemlenmeyi gerekti- 
rir. Burada tüketim kültürüne karşı pozisyon almak için etik 
sınırlar çizmek gerekmektedir. 

İşgal ânının duyusal şiddeti göz önüne alınsa bile, Özgür 
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Kazova'nın sürecinde, Lefebvre'in “olay” olarak tanımlaya- 
cağı, mükemmel şekliyle Mayıs '68'de ortaya çıkan ve Ge- 
zi ile birlikte düşünülebilecek bir “patlamadan” söz edile- 
mez.” Özgür Kazova'da teori ile pratik, ideal ile gerçek, özel 
ile kamusal ayrımları bütünüyle ortadan kalkmış değildir.” 
Bunlar arasındaki gerilim artmıştır. Sorgulansa ve reddedil- 
se de, toplumsal eşitsizlikler, çatışma ve yabancılaşma Öz- 
gür Kazova'da da sürer. 

Bir başka gündelik hayat kuramcısı Michel de Certeau 
da gündelik yaşamın duyusal, bedensel, mekânsal dönü- 
şümüyle ilgilenir. Üstelik, direnişi büyük toplumsal kırıl- 
maların dışında da aramamız gerektiğini hatırlatır. Bütün- 
cül bir dönüşümün öncesinde biriken enerjilere dikkatimi- 
zi çeker. De Certeau, Anglofon kültürel çalışmalarla birlik- 
te, Marksist perspektife, Lefebvre'i de içerecek biçimde He- 
gelci-Marksist yabancılaşma kuramına ciddi bir eleştiri yö- 
neltir. Aktifleştirilmiş özne düşüncesini savunur ve kültürel 
direnişin günün gereklilikleriyle yeniden tanımlanması ge- 
rektiğini vurgular. De Certeau'da ilginç olan, sıradan insan- 
ların saklı kaynaklarını harekete geçirdikleri bireysel, kül- 
türel direniş taktiklerine verdiği değerdir.” Bireylerin düşü- 
nülebilecek en acımasız, umutsuz ve şiddetli koşullarda bi- 
le birtakım pratiklerle nasıl yaşama tutunduklarının anlaşıl- 
ması için, de Certeau'nun kuramı önemlidir.” 

Acaba Özgür Kazova'da gerçekleşen deneyimleri, Certe- 
au'nun tanımladığı anlamda “taktikler” daha mı iyi açıklar? 
De Certeau için el işi yapmak, yürümek, okumak, tamir et- 
mek, not almak, dekore etmek, yemek pişirmek, popüler 
kültürün, gündelik yaşamın en sıradan pratikleri politik de- 
ger taşır.” Üstelik onun gündelik yaşam kuramı, işçi sınıfı- 
nın taktiklerine de yer vermektedir. Örneğin üretim ilişkile- 
rinde özgürlüğün sembolü, “işten kaytaran işçi”dir. 
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Kendi çıkarı için, çalıştığı fabrikanın malzemesini çalıp 
kullanmakla ve makineleri kendi işi için kullanmakla suç- 
lansa da “işten çalan işçi” serbesttir, yaratıcıdır ve belli bir 
çıkar gütmeyen bir iş için aslında fabrikanın zamanından 
çalandır (çünkü aslında malzemeden çalmaz, sadece arta 
kalanları kullanır). Kullandığı makinenin çalışması gerek- 
tiği tezgâhlarda bile, sadece, kendine ait bir bilgiyi ve bece- 
riyi, kendi öz eseriyle imzalamak için ve bedavadan amaç- 
sız şeyler icat etmek amacıyla, sadece bu yaratının zevki 
için türlü kurnazlık çevirir [...] Öteki işçilerin de suç ortak- 
lığıyla işten çalan işçi, yerleşik düzenin alanında hamlesini 
gerçekleştirmiş olur.? 


İşten çalan işçiler, kendi zevkleri için kötü, bozuk, işlevsiz 
nesneler üreten işçiler... Bu ve benzeri örnekler, değişim ya- 
sasının dışında üretilen ve dağıtılan nesneler, dadacıları, sitü- 
asyonistleri, isyankâr nesneleri ve hediye ekonomisini hatır- 
latabilir. Fakat burada zamana ve hammaddeye el konulma- 
sı süreci gizli kalır, hiçbir hediye değişimi gerçekleşmez. De 
Certeau'nun “taktik”i tanımlarken söylediği gibi, aynı (mev- 
cut) uzamlar kullanılır, manipüle edilir, yolundan döndürü- 
lür fakat değişim yasası bu üretim sürecinden etkilenmez.” 
Bütünüyle sembolik olan direniş, egemen uzamların, gele- 
neklerin ve formların çerçevesiyle sınırlı kalır. Ona göre gün- 
delik yaşam eleştirisi, kapitalizmin sembolik uzamlarının, 
değişim değerinin etkileriyle yıpratılması anlamına gelmek- 
tedir.” Lefebvre'le karşılaştırıldığında, burada praksis felse- 
fesi ile kapitalizmin açık eleştirisi arasındaki bağ kopmuştur. 
Sınıflı toplum ve toplumsal işbölümü ile gündelik yaşam ara- 
sındaki ilişki son derece gevşek dokunmuştur. Geleceğe da- 
ir etik bir tasavvurun, dünyanın nasıl olması gerektiğine dair 
bir düşüncenin üretilmesi söz konusu değildir. Bu direniş bi- 
çiminin hiçbir karşı-hegemonik kuramla ilişkisi yoktur. 
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Kazova işçileri henüz işten çıkarılmadan önce, uzun süre- 
dir maaş vermeyen patrona karşı kendilerini korumak için 
iş yavaşlatma, makineleri çalıştırmama, iş başında uyuma gi- 
bi taktikler denediler. Kapitalist üretim ilişkilerini değiştiren 
kooperatif mantığını deneyimlerken bile, işçiler hâlâ bu tak- 
tiklere başvurmayı sürdürüyorlar. Uzun öğle yemekleri, ma- 
kinelerle deneysel oyunlar, her zaman satışa uygun olmayan 
modeller, çılgın kazak renkleri, çalışma saatlerinde açık olan 
televizyon... Bunlar herhangi bir fabrikada zamanı ve mekâ- 
nı temellük edecek taktiklerdir. Fakat içinde bulundukları 
bağlamda, de Certeau'cu taktik değil, anti-kapitalist bir dö- 
nüşümü hedefleyen bir sürecin parçasıdırlar. 

Bu durumda konu edindiğimiz örnek, Lefebvre'in de, de 
Certeau'nun da tanımladığından farklı, karşılaşma ve ilişki- 
sellik unsurlarını içeren, gündelik hayatı zaman zaman üre- 
ten, zaman zaman yeniden üreten, duyusal, duygulanımsal, 
ekonomik bir deneyimdir. Özgür Kazova örneğinde, dönüş- 
türücü, antagonist, ihlal edici, sınır aşıcı politik potansiyel- 
ler, fiziksel mekânlar, örgütlenme ve üretim biçimleri olarak 
somutlaşır. Toplumsal hareketlerin repertuvarından farklı 
olarak Özgür Kazova işçileri, yaratıcı ifade biçimleriyle ken- 
dilerini temsil etmenin ötesine geçmişlerdir. Onlar yeniden 
ele geçirdikleri üretim araçlarıyla (bedenleri ve makineler) 
politik kimliklerini ve sosyal ilişkilerini dokumaktadırlar. 
Daha ileri giderek, kooperatif olarak, temsili aşan bir beden- 
sel performansla, estetik-politik eylem olarak kazak üretmeye 
başladıkları söylenebilir. Bugün “patronsuz kazak” elle tutu- 
lur, somut anti-kapitalist değer, gündelik yaşamda yeni ola- 
sılıklar evrenini görünür kılan somut eleştiri olarak düşünü- 
lebilir. Açtığı olasılıklardan dolayı, bir sanat yapıtı olarak bi- 
le değerlendirilebilir. 

Özgür Kazova örtük, kaçamak, taktiksel kurnazlık; mik- 
ro-direnç ve mikro-özgürlük deneyimi değil, üretimin oldu- 
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gu kadar tüketimin de dönüşümünün araştırılmasıdır. Üste- 
lik bu dönüşüm mümkündür, çünkü Özgür Kazova, dünya 
üzerinde birbiriyle dayanışma halinde olan binlerce alterna- 
tif ekonomi deneyiminden biridir. 


Gezi Direnişi ve Özgür Kazova 


Kazova fabrikasının karşısına Mayıs ayında kurulan nöbet 
çadırında bekleyiş Haziran'da hâlâ sürmekteydi. Bir gece, 
hiç beklenmedik bir şey oldu. Gaz kokusu, sloganlar, ten- 
cere tava ve düdük sesleri yükseldi. Ne olduğunu anlama- 
dan, adeta refleks olarak nöbetteki işçiler de gürültü koro- 
suna katıldılar. 

Özgür Kazova Tekstil Kooperatifi kendisini Mayıs-Hazi- 
ran 2013 Taksim Gezi Parkı direnişinin en önemli mirasla- 
rından biri olarak tanımlıyor.“ Bunun pek çok anlamı var: 
Belki de en önemlisi, her ikisinin de gündelik hayatın top- 
lumsal mekânına müdahale etmiş, yeni kamusallıklar ya- 
ratmış olmalarıdır. Kolektif yaratım süreçleri, yatay örgüt- 
lenme modeli, yeniden sahiplenme stratejileri, gündelik ya- 
şam politikası üretmiş olması, Özgür Kazova'yı Gezi'ye bağ- 
lıyor. Değerlerin, taleplerin, yeteneklerin, yatkınlıkların, 
mekânların, rollerin ve kimliklerin toplumsal organizasyo- 
nunda bir kırılmayı ve yeni bir kompozisyonu olanaklı kıl- 
dığı için, her ikisi de “estetik-politik eylem” kavramına ya- 
kın duruyor. 

Kapitalist gündelik yaşam içinde insanın sahip olduğu du- 
yusal bolluğun anestezik bir hal almış olduğu kabul edilirse, 
“estetik-politik eylem” bedenin duyularına yeniden kavuş- 
masıdır. Gezi'nin yüz binlerce insana, Özgür Kazova dene- 
yiminin işçilere ve onları destekleyen insanlara yaptığı bu- 
dur. Özgür Kazova'da üretim, özgürleştirici politik eylem- 
dir, çünkü toplumsal uzlaşmaları* ihlal ederek, toplumsal 
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olanı yeni olasılıklara açar, çünkü siyaset yapma araçlarını, 
isyan etme biçimlerini değiştirmeyi başarır.“ “Patronsuz iş- 
çiler”, toplumsal konumlarıyla, “fıtratlarıyla” uzlaşmadıkla- 
rı için politiktirler. Serkan şöyle diyor: 


Biz siyasilerden daha politiğiz? Çünkü milletvekilleri pat- 
ron. Tabii ki işçilerin kendi kendini yönetmesini istemiyor. 
Ülke şartlarında sömürüye karşı duran, politiktir. İki yılda 
yaptığımız, siyasi partilere örnek olacak politikadır. 


Baharlar 


Özgür Kazova yalnız değil. Dünyanın her yerinden umut 
mekânları ve patronsuz hayat filizleri yeşeriyor. Hem dikta- 
törlüklere hem de ekonomik krizlere karşı yükselen toplum- 
sal muhalefet, emek-bedenlerin kolektif özgürleşmesi olarak 
anti-kapitalizm fikrini tartışıyor. Bu perspektifte eşitlik ve öz- 
gürlük kavramları da yeniden tanımlanıyor. Eşitlik “bir ortak 
alan düzenini inşa etme projesi”, özgürlük “üretimin otono- 
misi, etkinlik, katılım ve mutlak demokrasi” olarak yeniden 
yorumlanıyor.” İşte Özgür Kazova deneyimi bu yolda yürü- 
meye aday. Fakat bu zorlu yol ancak, benzer başka yapılar 
ortaya çıkarsa yürünebilir. Taktikler ve kurnazlık yeterli de- 
gil, toplumsal patlamaların kendiliğinden gelmesini de bek- 
leyemeyiz. Bunun yerine “gündelik hayatın” mütevazı dava- 
sına hizmet ederken, devrimci potansiyelleri açığa çıkaran ve 
büyüten yaşama sanatı virtüözleri olmak gerekiyor. 


Notlar 


l Walter Benjamin, “Gerçeküstücülük: Avrupalı Aydın'ın Son Fotoğrafı”, Son 
Bakışta Aşk içinde, çev. Nurdan Gürbilek, Sabir Yücesoy (İstanbul: Metis, 
2012) s. 159. 


2 Butürbireylemi belirleyen kriterler: Yeni bedensel deneyimler, toplumsal iliş- 
kiler, öznellikler, kolektif duygulanımlar üretmek, yeni kamusallıklar, kamu- 
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sal alanlar yaratmaktır. Toplumsalı yeniden üreten kurumsal ilişkileri duyusal 
alana dokunacak biçimde parçalamak, gündelik yaşamı “üretime” açmaktır. 
“Estetik-Politik Eylemi” ilk kez kavramsallaştırdığımız, Emek Sineması eylem- 
leri özelinde tartışan makale için bkz. Begüm Özden Fırat, Ezgi Bakçay, “Çağ- 
daş Sanattan Radikal Siyasete, Estetik-Politik Eylem”, Toplum ve Bilim, Sayı: 
125, 2012, s.41-63, çevrimiçi yayınlandığı yer: e-skop, http//www.e-skop.com/ 
skopbulten/cagdas-sanattan-radikal-siyasete-estetik-politik-eylem/1384. 


Ayağı sanat alanına basan aktörlerin eylemleri, toplumsal hareketlerin ürettiği 
bazı durumlar ve ifade biçimleri ya da Gezi benzeri olayların gündelik yaşamı 
duyusal olarak yeniden ele geçirme biçimleri bu bağlamda konu edilmiştir. 
Saha çalışması olarak bu makaleye yakın bir örnek Arjantin'de bir işgal klini- 
ğini ele alır: “Çatışma Halinde Duyusallıklar”, Adriân Scribano, Pedro Lisdero, 
Sensibilités en conflit: Travail, protestation et expressivité dans une experience de 
récupération d'entreprise en Argentine, 2014, http://www.contretemps.eu/ 


Burada kullandığınız anlamıyla “estetik”in sanat istenci ve beğeni olmadığı 
anlaşılmış olmalıdır. Kelimenin en eski ve özgün anlamıyla aisthetikos, eski 
Yunanca'da “hisle algılanabilen” şey, aisthesis ise duyumsal algı deneyimi anla- 
mına gelir. Estetiğin başlangıçtaki alanı sanat değil, gerçekliktir. Cismani, 
maddi doğaya ve bedene ilişkindir. Tatma, dokunma, işitme, görme ve kok- 
lama yoluyla —bütün bedensel duyu mekanizmaları yoluyla- ulaşılan bir bilme 
ya da idrak biçimidir. Susan Buck-Morss, Rüya Alemi ve Felaket, çev. Tuncay 
Birkan (İstanbul: Metis, 2004) s.115. 


Bilgi kaynaklarımız katılımcı gözlem, işçilerle yapılan görüşmeler ve Özgür 
Kazova'nın yayınlarıdır. Özgür Kazova, “Diren Kazova” olarak başlayan 
süreçte DİH adlı politik örgütle çeşitli sebeplerle yollarını ayıran, başından beri 
sürecin içinde bulunan dört Kazova işçisinden oluşmaktadır. Serkan Gönüş 
(42), Aynur Aydemir (34), Yaşar Gülay (47), ve Muzaffer Yiğit (43). Ayrıca 
onlara destek olan bir dayanışma grubu, aralarına yeni katılan bir kadın işçi, 
kooperatif modeli üretimi Rami'deki fabrikada hayata geçirmeye çalışmakta- 
dır. Bu makalenin yazan da bu gönüllü grubunun bir üyesidir. Şubat 2014'ten 
beri sürecin içinde olmak, bu makaleyi aşacak, fakat tartışılması değerli meto- 
dolojik problemleri de beraberinde getiriyor. 


www.ozgurkazova.org, http//ica.coop/ 


Bu bölümdeki alıntılar Özgür Kazova işçileriyle farklı zamanlarda yapılan 
görüşmelerden alınmıştır. 


John Roberts, Gündelik Hayatın Felsefesi, çev. Emre Can Ercan (İstanbul: 
Doruk Yayıncılık, 2013) s.140. 


Henri Lefebvre, Modern Dünyada Gündelik Hayat, çev. Işın Gürbüz (İstanbul: 
Metis, 2007) s. 24. 


Lefebvre'in çalışmaları 1920'lerin devrimci kuramıyla 1960'ların politik hare- 
ketlerini birbirine bağladığı, 1980'lerin kültürel çalışmalarına eleştirel perspek- 
tif sağladığı ve 1990'lardan itibaren, bir kez daha güncel politik gelişmeleri açık- 
lamada başvuru kaynağı olmayı başardığı için önemli. Ayrıca onu, 1950'ler ve 
60'larda solcu rakiplerinden ayıran şey Marksizm'in estetik içeriğini bilime ve 
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partiye rağmen ve pratik içerisinden savunmuş olması. Lefebvre için, Grams- 
ci'nin hegemonya kuramını mekânın üretimiyle ilişkilendiren, Marx'ta “estetik- 
politik eylemi” bulan kişi demek yanlış olmayacaktır. 1968'in kültürel politik 
dinamikleri söz konusu olduğunda Cacciari, Tronti, Negri ve yine İtalya'daki 
devrimci kültür kuramcıları, özellikle Manfredo Tafuri'nin çalışmaları önemli- 
dir. Fakat hiçbiri gündelik yaşama Henri Lefebvre ve yakın temasta olduğu Sitü- 
asyonist Enternasyonal kadar önem atfetmemistir. Kristin Ross, May 68 and its 
Alternatives (Chicago ve Londra: University of Chicago Press, 2002). 


Henri Lefebvre, Gündelik Hayatın Eleştirisi, cilt 11, çev. Işık Ergüden, (İstanbul: 
Sel Yayıncılık, 2013) s. 53. 


“Lefebvre gündelik hayat (la vie guotidienne) gündelik (le guotidien) ve günlük 
olanı (la quotidienneté) birbirinden ayırır. Le guotidien, sosyal dönüşüm ve sınıf 
direnişinin, la guotidiennet€ yönetimin atomizasyon ve tekrarlamayı idare edi- 
şinin deneyimlendiği yerdir. Eğer 'gündeliklik' yaşamın homojenligine ve tek- 
rarlılığına işaret ediyorsa, 'gündelik yaşam' da onun dönüşümünün ve eleştiri- 
sinin mekânı ve aracılığını temsil etmektedir.” John Roberts, Gündelik Hayatın 
Felsefesi, s.93. Biz bu makalede Lefebvre'in la vie guotidienne'i (everyday life) 
için “gündelik hayat” ifadesini kullanıyoruz. 

John Roberts, Gündelik Hayatın Felsefesi, s.135. 

Lefebvre'den aktaran John Roberts, Gündelik Hayatın Felsefesi, s. 25. 


Louis Althusser, Philosophy of the Encounter: Later Writings, 1978-1987, ed. F. 
Matheron ve O. Corpet, çev. G. M. Goshgarian (Londra: Verso, 2006) s.198. 


Henri Lefebvre, Critique of Everyday Life, cilt 1, çev. J. Moore (Londra: Verso 
1991 [1947 ve 1958]) s. 97. “Indirgenemez arta kalan”, de Certeau'da da vardır, 
fakat arzuyu akıldan kurtaran şey olarak. Lefebvre ise arzunun kendisini akıl 
olarak indirgenemeze bağlar. John Roberts, Gündelik Hayatın Felsefesi, s. 142. 


Sara Nadal-Melsiö, “Lessons in Surrealism: Relationality, Event, Encounter”, 
Space, Difference, Everyday Life; Reading Henri Lefebvre, ed. K. Goonewardena, 
S. Kipfer, R. Milgrom, C. Schmid (New York: Routledge, 2008), s. 164. 


Öz-örgütlenmeyle ilgili: Andrés Ruggeri, Las Empresas Recuperadas en la 
Argentina: Informe del segundo relevamiento del programa (Buenos Aires: Facul- 
tad de Filosofia y Letras, SEUBE, UBA., 2003) s. 23 


Saniye Dedeoğlu, “İstanbul'da Mekan, Cinsiyet, Endüstriyel İstihdam”, Yeni 
Istanbul Çalışmaları içinde, der. Ayfer Bartu Candan, Cenk Özbay, (İstanbul: 
Metis, 2014) s. 206. 


Henri Lefebvre, Gündelik Hayatın Eleştirisi 1, s. 37. 


“Çalışmanın reddi” pozitif terimlerle sadece çalışmaya yabancılaşma-ma ola- 
rak değil Marksist politik stratejinin gerekli bir temeli olarak görülür: “İşçi 
sınıfı kendi emeğiyle, sermaye, hasmane bir baskı, bir düşman gibi karşıla- 
şır.” Mario Tronti, “Struggle Against Labour”, Radical America, Cilt 6, Sayı 3, 
1972, s. 22-25. Ayrıca bkz. Mario Tronti, “The Strategy of the Refusal”, Wor- 
king Class Autonomy and the Crisis: Italian Marxists Texts of the Theory and 
Practice of a Class Movement: 1964-79 içinde (Londra: Red Notes/CSE Books, 
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1979). Ayrica bkz. Antonio Negri, “Domination and Sabotage”, der. Lot- 
ringer ve Marazzi, Italy: Autonomia: Post-Political Politics içinde (New York: 
Semiotext(e), 1980). 


www.ozgurkazova.org. 


Gavin Grindon, “Sürrealizm, Dada, ve Çalışmanın Reddi: Radikal Avangardda 
Özerklik, Eylemcilik ve Toplumsal Katılım”, bu kitapta s. 59-99. 


“Geç dönem Lukâcs'ı tuhaf biçimde yansılayarak Lefebvre duyumların yeni- 
den kurulmasını, geliştirilmesini ve kültürel pratiğin bir yolu olarak, teknik 
aracılığı gözden kaçırır.” John Roberts, Gündelik Hayatın Felsefesi, s. 146-147. 


Kanada Adil Ticaret Ağı (The Canadian Fair Trade Network) Rethink ajan- 
sıyla beraber bir dizi afiş hazırlamıştı. Afişlerde işçilerin insanlık dışı koşul- 
larda çalışma hikâyeleri kıyafetlere eklenmiş etiketler üzerinde yazıyordu. 
“960100 pamuklu. 9 yaşındaki Behnly tarafından Kamboçya'da üretildi. Behnly 
her sabah 5.00'te kalkıp çalıştığı konfeksiyon fabrikasına doğru yola çıkıyor. 
Ise vardığında da işten ayrıldığında da hava karanlık olacak. Üzerine incecik 
şeyler giyiyor; çünkü çalıştığı ortamda sıcaklık 30 dereceyi buluyor. Odadaki 
toz ağzına ve burnuna doluyor. Onu yavaş yavaş boğan bir günün sonunda 1 
dolardan az para kazanacak. Bir maske ise şirkete 10 cente mal olurdu. Eti- 
ket hikâyenin tamamını anlatmaz.” http://www.nolm.us/giydigimiz-kiyafeti- 
yapan-iscinin-korkunc-calisma-kosullarini-soyleyen-etiketler/ 


Judith Butler, Bodies in Alliance and the Politics of the Street, eipcp.net/transver- 
sal/101 1/butler/en/> 23.06.2012. 


Gavin Grindon, “Sürrealizm, Dada, ve Çalışmanın Reddi: Radikal Avangardda 
Özerklik, Eylemcilik ve Toplumsal Katılım”, bu kitapta s. 59-99. 


Ali Artun, “Sunuş”, Sanat Emeği: Kültür İşçileri ve Prekarite içinde (İstanbul: 
İletişim Yayınları, 2014) s.11. 


Henri Lefebvre, Gündelik Hayatın Eleştirisi, cilt IL, çev. Işık Ergüden (İstanbul: 
Sel Yayıncılık, 2013) s. 45. 


“Dolayısıyla devrimci praksis birbiriyle bağlantılı iki projeden oluşmaktadır: 
devletin çözülmesi ve sanatın çözülmesi. Sanatın özerkliği ve politik etkisi 
arasındaki ilişkiye dair kapsamlı tartışma bu makalenin konusu değil. Fakat 
Lefebvre ve sitüasyonizmin, gündelik yaşamın tam bir dönüşümü için sanatın 
hayatın içinde erimesi fikrini destekledikleri açıktır. Neo-avangard müdahale 
kavramının dışında sanata inanmazlar. Buna karşın özerkliğin olumlu yönün- 
den bakarak sanatın yaşamla gerilimini koruması, meta formundan kopmanın 
başka yollarını hayal etmesi de mümkündür.” John Roberts, Gündelik Hayatın 
Felsefesi, s. 22. 


John Roberts, Gündelik Hayatın Felsefesi, s. 24. 
Lefebvre'den aktaran John Roberts, Gündelik Hayatın Felsefesi, s. 25. 


Henri Lefebvre, The Explosion: Marxism and the French Upheaval, çev. A. 
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israil/Filistin ve 
Görünürlük Politikası* 
SIMON FAULKNER 


Bu yazı, İsrai/Filistin'i** ve işgal altında yaşayan Filistinlile- 
rin durumunu ele alarak, siyaset ile estetik arasındaki ilişki- 
lere eğiliyor; özellikle de İsrail devleti ile Filistinliler arasın- 
daki çatışmanın, “görülebilir olan”ın ne olduğu sorusu etra- 
fında özetlenebileceğini gösteriyor. Burada genel itibarıyla, 
Israil/Filistin’in coğrafi mekânı ile İsrailliler-Filistinliler ara- 
sındaki çatışmanın daha geniş uluslararası bağlamı içerisin- 
deki görünürlük politikasını ele alıyorum. Bu konuyu, poli- 
tik olanın duyulur ve estetik boyutuna öncelik veren Jacgu- 
es Ranciére’in, verili toplumsal düzenlerin örgütlenmesi ve 
altüst edilmesi konusunda geliştirdiği fikirler üzerinden tar- 
tışıyorum. Amacım, öncelikle, Ranciére’in düşüncesinden 


* "On Israel/Palestine and the Politics of Visibility", Immigrant Protest: Politics, 


Aesthetics and Everyday Dissent içinde, ed. Katarzyna Marciniak ve Imogen 
Tyler (SUNY Press, 2014). © Simon Faulkner 2014. 

** Bu metinde “İsrail” ve “Filistin” yerine “Israil/Filistin” ifadesi kullanıldı, çünkü 
şu an bu isim altında sınırları belirlenmiş bir devlet mevcut değil, daha da 
önemlisi sömürge ve işgal tarihi ‘gerçek’ İsrail'in ve Filistin Mandası'ndan geriye 
kalanların tam anlamıyla iç içe geçmiş olduğunu gösteriyor. Israil/Filistin, bu 
iç içe geçmeyi ifade ediyor, aynı zamanda İsrailliler ile Filistinliler arasında var 
olan tecrit ve ayrım yapılarına işaret ediyor — yazarın notu. 
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yararlanarak İsrail ile işgal altındaki Batı Şeria'da bedenler 
ve mekânlar arasındaki politik farklılaşma bağlamında görü- 
nürlük meselesiyle ilgili bazı genel noktaları açığa çıkarmak. 
Analizin, görünürlük kazanma hedefiyle yola çıkan politik 
eylemlerin ele alınması için genel bir çerçeve işlevi görmesi- 
ni umuyorum. İmgelerle fazlasıyla haşırneşir olunan, med- 
yalaşmış bir dünyada görünürlük ve protesto söz konusu ol- 
duğunda bence Ranciöre'in fikirleri derinlemesine incelen- 
meli. Bu çerçevede, ikonik motiflerin görünürlük politika- 
sı bağlamındaki rolüne bakıyor, hem Filistin mücadelesinin 
kendi içinde hem de ona karşı tekrar tekrar ortaya çıkan im- 
gelere odaklanıyorum. Yazının sonunda, yeni yerleşimlerin 
ve Batı Şeria Duvarı'nın bir bölümünün inşası için toprakla- 
rına el konmasına yedi yıldır direnen Bil'in köyündeki gös- 
terileri ele alıyorum. Bu gösterileri, İsrail/Filistin bağlamın- 
da politika, görünürlük ve imgeler arasındaki karşılıklı iliş- 
kilerin örneği olarak değerlendiriyorum. 


Görünürlük Alanını Tamamlamak 


Ranciére’e göre “siyaset bir estetik meselesi, görünüşler me- 
selesidir” ' Başka bir yerde, “siyasetlin| her şeyden önce al- 
gılanır/duyulur malzeme üzerinde yürütülen bir savaş” ol- 
duğunu söyler.? Siyaset her zaman görülebilir ve söylenebi- 
lir olanla ilgili mevcut düzene bir müdahaleyi içerir, Ran- 
ciére’in “duyulurun paylaşımı” dediği şeyin bir yönüdür bu 
düzen. “Duyulurun paylaşımı”, toplumsal gerçekliğin pra- 
tik-maddi örgütlenişi ile bundan çıkarılan anlam arasında- 
ki ilişkiyi ifade eder. Ranciére buradan hareketle şöyle der: 
“Duyulurun [belli bir] paylaşımı, duyu ile anlam arasında- 
ki, yani bir duyusal deneyim biçimi ile ondan anlam çıka- 
ran bir yorumlama arasındaki ilişkiler kümesini tanımlayan 
bir kalıptır” ? Duyulurun paylaşımı, anlam çıkarma etkin- 
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liklerine tabi olan rollerin, yerlerin ve zamanların sınırları- 
nın çizilmesi sürecini içerir; sınırların çizilmesi süreci, söz 
konusu yapıyı meşrulaştırır, herkesi kendi yerine gönderen 
ve herkesin kendine ayrılmış yerde bulunmasını gerektiren 
bir ethos çerçevesinde bu yapıyı rasyonelleştirir. Duyu ile 
anlam arasındaki bu ilişki nedeniyle, tek tek rollerin yeri- 
ne getirilmesine yetilerin sınırlarına dair bir algı eşlik eder. 
Dolayısıyla duyulurun paylaşımı, duyu ile anlam arasında, 
insanları kim olabilecekleri ve ne yapabilecekleri konusun- 
da sınırlandıran bir ilişkiyi içerir. Rollerin, yerlerin ve za- 
manların duyulur düzeni, bazı şeylerin görünür, dolayısıy- 
la anlam çıkarma etkinliklerine açık olmasını sağlarken, ba- 
zı şeyleri de görünmez kılar. İnsanlar, ancak mevcut düzen 
içinde kendilerine biçilmiş roller ve yerler çerçevesinde gö- 
rünür olurlar. 

Ranciére’in bununla yakından ilişkili bir diğer kavramı da, 
“polis düzeni”dir: duyulurun paylaşımının denetlenmesi. 
“Polis ilkesi” 4 insanlara ait oldukları yeri gösterip orada kal- 
malarını sağlamakla ve mevcut düzende fazladan hiçbir şey 
olmadığı algısını yerleştirmekle hayata geçer. Ranciére’e gö- 
re polis düzenine “boşluğun ve ilavenin [supplement] yoklu- 
gu damgasını vurur”. Polis ilkesinin duyulurla ilgili deneyi- 
min tamamını kapsadığı anlamına gelmiyor bu; polisin işle- 
vi, duyuluru bu şekilde tüketmeye çalışmaktır. Siyaset, du- 
yulur paylaşımını oluşturan roller ve sınırlamalar düzenine 
müdahalede bulunarak, Ranciére’in “uyuşmazlık” adını ver- 
diği şeyi yaratır: eşyanın mevcut düzenine bir ilavenin so- 
kulması. Bu, halihazırdaki ayrımları yeniden devreye sok- 
maz. Bilakis, bu tür çatışmaların temelini oluşturan ayrımla- 
rın kendisini sorunsallaştırır. Duyulurun paylaşımı, görülür 
ve işitilir olanlar ile olmayanlar arasındaki bir ayrım olma- 
sı ölçüsünde, “duyusal olanın bölüştürülmesi ve bölünme- 


sidir” Í insanlara duyulurun belirli bir parçasını tahsis eder. 
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Bunu temel görünürlük çerçevesinde kavrayabiliriz: Bazı in- 
sanlar diğerlerine göre daha fazla duyulur varlığa sahiptir. 
Veya bunu, insanlara nasıl görünürlük bahşedildiği ve roller 
ile yerlerin sınırlarının çizilmesi bağlamında bu görünürlü- 
gün ne anlama geldiği sorusu çerçevesinde de kavrayabiliriz. 
Fakat duyulurun paylaşımı aynı zamanda kültürel alanın sı- 
nırlarının estetik pratikler ve bunları izleyenler arasındaki 
ilişkiler çerçevesinde çizilmesini de içerir. Ranciğre, Prole- 
terlerin Gecesi adlı kitabında, 19. yüzyılın başında Fransa'da 
bazı işçilerin geceleri dinlenmek yerine edebiyatla uğraşma- 
larının siyasi bir eylem olduğunu öne sürmüştür. Bu eylem, 
polis ilkesinin tersine, o işçilerin tek bir şeyden fazlası ola- 
bileceklerini göstermiştir. Ranciére’in tabiriyle onlar “birkaç 
hayatın borçlu olunduğu varlıklar”dır.? Dolayısıyla siyaset, 
çatışma oyununun mevcut kurallarından kopuştur ve insan- 
ların kendilerine ayrılmış duyulur payından daha fazlasını 
veya daha başkasını almalarını içerir. Duyulura bu şekilde el 
koymak her zaman görünürlükle ilgilidir ve Ranciére’in ifa- 
desiyle daima siyasetin canlandırılacağı bir “sahne”nin ya- 
ratılmasını icerir.® Bu tür sahneler, normalde birbiriyle etki- 
leşime girmeyecek —veya sadece belirli şekillerde etkileşime 
girecek— insanlar arasında, normalde yaşanmayacak etkile- 
şimlerin meydana gelmesini sağlar. Aynı zamanda neyin gö- 
rülebilir olduğunu, neyin düşünülmesi gerektiğini, ne hak- 
kında konuşulacağını, neyin hesaba katılacağını yeniden be- 
lirleyen icraların ve gösterilerin sahnesidir bunlar. Rancié- 
re bunlara “dünya açan” icralar der:? mevcut dünyanın içe- 
risinde başka bir dünyanın hayal edilmesi. Bu düşüncenin 
temelinde Ranciére’in eşitliğe olan bağlılığı ve siyasetin esa- 
sen insanlar arasındaki hiyerarşik ayrımları ortadan kaldı- 
rıp ortak bir dil hâkimiyetiyle kendini gösteren zekâ eşitli- 
ğini olumladığı fikri yatmaktadır. Yani Ranciére için siyaset, 
bir eşitlik talebini içerir: ya hesaba katılmayanların daha faz- 
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la görünür olmasını sağlar, ya da hâkim konumdakilerin ezi- 
lenlere cevap vermeye mecbur edildiği bir sahne kurar. 
Todd May, toplumların hiyerarşik ve ayrımlı yapısının 
pek çok şekilde tezahür edebileceğine, bu ayrım biçimleri- 
ne Ranciére’in düşünceleri ışığında yaklaşılabileceğine dik- 
kat ceker.'° Nitekim May, İsrailliler ile Filistinliler arasın- 
daki ilişkiyi bu tür bir ayrımın örneği olarak gösterir.'! Pe- 
ki, işgalci bir toplum olarak İsrail ile işgal altındaki Filistin 
nüfusu arasında, Filistinlilerin İsrail devleti yönetimine ta- 
bi olup onun korumasından mahrum olmaları bakımından 
“kapsayıcı dışlama”? şeklinde tarif edilen ilişkiyi incelerken 
Ranciére’in fikirleri bize tam olarak nasıl ışık tutabilir? Bu 
soruya cevap vermek için, öncelikle İsrail devletinin duyu- 
lur çevreyi şekillendirme gücü üzerinde durabiliriz: iki nü- 
fus arasında sınırlar çizme ve her biri için ayrı yönetim tarz- 
ları uygulama gücü. Nüfusun bu şekilde ayrılması İsrail/Fi- 
listin söz konusu olduğunda duyulur paylaşımının birincil 
unsurudur ve İsrail devletinin kuruluşundan bu yana böy- 
le olmuştur." 1990'lardaki Oslo sürecinden beri İsrail'in Ba- 
tı Şeria'daki yönetimini düşünürsek, ayrım çizgilerinin yer- 
leştirilmesinin, dolaşım ve ikamet mekânlarını ayıran fizik- 
sel bariyerlerden, kanallardan ve kontrol noktalarından olu- 
şan bir ayırma sisteminin kurulmasıyla sınırlı kalmadığını, 
yönetim ve yasallık bölgelerini farklılaştırdığını da görürüz. 
Bu ayırma sistemi belirli şekillerde anlamlandırılır. En temel 
gerekçelendirme, iki nüfusun özü gereği birarada var olama- 
yacağı savıyla onları ayrı tutmayı meşrulaştırmak üzere baş- 
vurulan etnik-ulusal farklılık tezidir. Bu temel anlayışa, Fi- 
listinlilerin İsrailli Yahudiler için varoluşsal bir tehdit oluş- 
turduğu fikri ve Yahudiler ile “İsrail” toprakları arasında de- 
rin bir yurt bağı olduğu inancı eklenir — bunlar da Filistinli- 
lerin yerinden edilmesinin gerekçesi olarak görülür. Elbette 
bu tür gerekçelendirmelere karşı çıkanlar yok değildir. Şa- 
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yet genel bir Filistinli bakış açısı tanımlayabilirsek, bu, İsra- 
il devletinin Filistinlileri maruz bıraktığı eşitsizliğe, tahak- 
küme ve zorla yerinden etmeye karşı çıkan bir bakıştır. An- 
cak bu bakış açısı, İsrailliler ile Filistinliler arasındaki ayrı- 
lığın korunması fikrini genellikle sorun etmez ve bir anlam- 
da, ezilen konumundan olsa da, ayrıştırma yasasının belir- 
lediği duyulur paylaşımını besler. Bu, Ranciére’in “anlaş- 
malı tahakküm ve başkaldırı oyunu” diye tanımladığı şeye 
benzer." İki devletli çözüm öncülüne dayanan Filistin mil- 
liyetçiliği, Filistinliler için kendi devletlerinin toprakların- 
da şu an İsraillilerin yaşadığına denk bir yurttaşlık talep et- 
mesi bakımından bir eşitlik mantığına sahiptir, ama İsrail/ 
Filistin nüfusu içerisindeki kurucu ayrıma karşı çıkmaz ve- 
ya onu ifşa etmez. Bu “anlaşmalı oyun”a yönelik bir meydan 
okuma, İsrailli yönetmen Udi Aloni'nin “Ortadoğu üzerinde 
dolanan hayalet”"” diye tanımladığı iki-ulusluluk politikası- 
dır. Bu gözlemlerle bağlantılı olarak, Israil/Filistin’deki polis 
düzeninin İsrailliler ile Filistinliler arasındaki ayrımı idame 
ettiren bir düzen olduğu söylenebilir. Bu bağlamda politika, 
ayırma ve eşitsizliğin başka olanakları görünür kılan bir ila- 
veyle altüst edildiği anda ortaya çıkar: İsrailliler ile Filistinli- 
ler biraraya geldiğinde veya İsraillilerin eşit bir zeminde Fi- 
listinlilerle etkileşime sevk edildiği bir sahne kurulduğunda. 
Bu iddiayı iki örnek üzerinden açmaya çalışacağım. 

Ilk örnek, İsrailli eylemci Michel Warschawski'nin 1987'de 
İsrail güvenlik gücü Şin Bet tarafından tutuklanmasını içeri- 
yor. Warschawski, Filistin ‘terörist örgütlerine yardım ve ya- 
taklık etmek gibi özgül bazı suçlarla itham edilse de, asıl suçu 
Kudüs'teki Alternatif Bilgi Merkezi'nde (AIC) Filistinlilerle 
yoldaşları ve eşiti olarak birlikte çalışmaktı. AIC, İsrailli Ya- 
hudiler ile işgal altındaki Filistinlileri bölen dilsel ve ideolo- 
jik sınırı aşarak bilgi paylaşımı sağlamak üzere kurulmuştu. 
AIC çalışanları, yaptıkları işin sınırda konum almaya denk 
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düştüğünü düşünüyor ve Warschawski'nin ifadesiyle “sınır 
habercileri” işlevi goriyorlardi.'® Warschawski, On the Bor- 
der adlı otobiyografik kitabında, kendisini sorguya çeken Şin 
Bet görevlilerinin şu noktayı net bir şekilde açıkladıklarını 
anlatıyor: İsrail vatandaşları ile Filistinli vatandaş-olmayan- 
lar arasındaki sınır söz konusu olduğunda hiçbir belirsizliğe 
müsamaha gösteremezlerdi. Bu sınırın mutlak bir duvar işle- 
vi görmesi gerekiyordu. Bir sorgu sırasında şöyle demişlerdi: 


Orada |...) demokrasi yok, işgal var. Bizim de sizin gibi in- 
sanlarla sorunumuz var: Sen nereye aitsin? Buraya, demok- 
rasiyle korunan yere mi, yoksa öte tarafa mı? Bir yandan 
bizdensin [...], ama öte yandan Ali'yi [...] Hamdi'yi yanı- 
na alıyorsun, onlar demokrasinin koruması altında değil. O 
yüzden bir seçim yapman gerek: sınırın bu tarafında olup 
demokrasinin koruması altında mı olacaksın, yoksa onlar- 
la biraraya gelerek, onlara yaptığımız muameleyi mi göre- 
ceksin?"” 


Polis düzenini temsil eden Sin Bet için orta yol mevzuba- 
his değildi, sadece “biz” ve “onlar” vardı. Bu bağlamda —ve 
Ranciére’in düşünceleri ışığında- AIC üyelerinin faaliyetle- 
rindeki politik unsur, sınırın iki yanında taşıdıkları bilginin 
içeriğinden ziyade, bu iletişimin gerçekleşmesi için gerekli 
olan yeni bağlamın yaratılmasıydı. Bunun için, etnik temel- 
de tanımlanmış milliyetçiliğin ayırmış olduğu insanların sı- 
nırda biraraya gelmesi ve etnisite-aşırı yeni bir kolektif po- 
litik özne oluşturması gerekiyordu. Şin Bet'in yok etmek is- 
tediği tam da bu sınırdaki yeni mekândı, çünkü yalnızca İs- 
railliler ile Filistinliler arasında iletişim ve işbirliğine olanak 
sağlamakla kalmıyor, polis düzeninin kurucu mantığı olan 
bölünmeyi tehdit edecek bir iki-ulusluluğun da önünü açı- 
yordu. Sınır haberciliği/sınır habercisi, polis düzeninin öte- 
sindeki olanakları görünür kılan bir pratik/figürdü. 


331 


Protesto konusuyla daha doğrudan bağlantılı ikinci ör- 
nek, Ramallah'ta yaşayan Filistinli sanatçı Khaled Jarrar'ın, 3 
Şubat 2007'de Nablus yakınlarındaki Havara kontrol nokta- 
sında açtığı geçici “sergi”; sergide, Bil'in'deki kontrol nokta- 
ları ve gösterilerle ilgili kırk bir fotoğraf yer alıyordu. Fotoğ- 
raflar, kontrol noktasının kenarlarında giriş ve çıkış şeritle- 
rini ayıran tel örgüye asılmıştı. Sergi öğlen on ikide başladı 
ve üç saat devam etti. Tabii Jarrar uluslararası hükümetdişi 
örgütlerle temasa geçip onları sergiye çağırmamış olsa ve İs- 
railli kadınlardan oluşan Checkpoint Watch örgütü İsrail as- 
kerlerinin fotoğrafları indirmelerine engel olmasa, sergi bu 
kadar bile süremezdi. Jarrar fotoğrafların belgesel işlevi ol- 
duğunu, serginin de birçok şeyi açıklığa kavuşturacağını dü- 
şünüyordu. Bu nedenle serginin, kontrol noktasında bulu- 
nan yabancı izleyicileri hedef aldığını gözlemlemişti; amacı- 
nı şöyle açıklıyordu: “Sanatım aracılığıyla insanlara yaşadı- 
ğımız trajediyi, her gün maruz kaldığımız aşağılamayı, yaşlı- 
lara, kadınlara ve çocuklara kontrol noktalarında nasıl mu- 
amele edildiğini göstermek” " Bu amaç, Filistinlilerin İkin- 
ci İntifada sırasında ve sonrasında benimsedikleri egemen 
hitap tarzına, yani yaşadıkları acıları ortak bir insan hakla- 
rı anlayışı çerçevesinde yabancı izleyiciler karşısında gözler 
önüne serme yöntemine tamamen uyuyor.'? Bu çerçevede, 
Jarrar'ın sergisi, işgalin bir suç olarak görünür olmasını sağ- 
lamaya yönelik alışıldık belgesel biçimlerinin yayılması için 
yeni bir tarz oluşturmuştur. 

Gelgelelim, sergiye Ranciére’in fikirleri üzerinden bakar- 
sak, eylemin politik niteliğinin Jarrar'ın ifade ettiği “gerçek- 
liği belgelerle gözler önüne serme” niyetinden değil, kon- 
trol noktasında kendini gösteren duyulur paylaşımına bir 
ilave yapmasından ileri geldiğini düşünebiliriz. İsrail kon- 
trol noktalarında insanlar arasında yaşanan etkileşimler ta- 
mamen aynı olmamakla birlikte, bütün olarak bakıldığında 
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Khaled Jarrar, At the checkpoint /Kontrol Noktasında sergisi, Havara kontrol 
noktası, 2007. Fotoğraf: Rula Halawani. 


kontrol edenler ile kontrol edilenler arasında çok keskin bir 
karşıtlık olduğu muhakkaktır. Bu elbette aynı zamanda, as- 
keri bir gözetimci bakışı seferber edenler ile bu bakışın nes- 
nesi olanlar arasındaki iktidar ilişkisidir. Bu düzen içerisin- 
de Filistinlilere ayrılmış tek bir rol vardır: kontrol edilen ki- 
şi olmak. Jarrar'ın sergisi, kontrol noktasının bir bölümünü 
kendisi ile askerler arasındaki farklı bir etkileşimin mahali- 
ne dönüştürmek suretiyle bu durumu altüst etmiştir: Jarrar 
orada, sadece kontrol edilmeyi bekleyip talimat üzerine ce- 
vap veren biri olmaktan çıkmıştır. Bu anlamda, duyulur pay- 
laşımını sarsan unsur fotoğrafların içeriği değil, nerede, na- 
sıl ve kim tarafından kullanıldıklarıdır. imgelerin temsili iş- 
levi olduğu doğrudur, ama aynı zamanda etraflarında bir tür 
eşitliğin doğduğu tılsımlar haline gelmişlerdir. Sergi böyle- 
likle, Jarrar ile askerler arasında, kontrol noktasının olağan 
nizamı içinde imkânı olmayan geçici ve kırılgan bir “ortak 
sahne”” kurmuştur. Bu sahne sadece sergi sırasında değil, 


333 


Jarrar'ın fotoğrafları bir arabanın bagajına yerleştirdiği sira- 
da da hayata geçmiştir. İki bağlamda da, askerler gelip ken- 
disiyle konuşmuş, fotoğrafların neden durumu yanlış temsil 
ettiğini düşündüklerini ve İsrail'in neden kontrol noktaları- 
nı korumak zorunda olduğunu açıklamışlardır.?! Jarrar, ya- 
zılı bir açıklamasında şöyle der: “Askerlerden biri, genç bir 
kadın, birden kendini ve arkadaşlarını savunma ihtiyacı his- 
sederek, ülkelerini korumak zorunda olduklarını ve terö- 
ristlerle savaşmanın meşru olduğunu söyledi.”?? 

Jarrar'ın eylemi kontrol noktasının rejimini sarsmış, as- 
kerlerin bir Filistinli'ye davranışlarını açıklama ihtiyacı duy- 
malarına sebep olan alternatif bir dünyanın önünü açmıştır. 
Ranciére’in Proleterlerin Gecesi kitabında bahsettiği işçi-ya- 
zarlar gibi, Jarrar da kontrol noktasının düzeninin kendisine 
biçtiği tek rolü kabullenmektense aynı anda iki rolü birden 
üstlenen biri olarak davranmıştır. Eylemleriyle, kontrol edi- 
lecek bir bedenden ibaret olmadığını, politik failliğe ve se- 
se sahip, düşünen, yaratıcı bir özne olduğunu kanıtlamıştır. 

Bu iki örnek, Warshawski ve AIC ile Jarrar'ın eylemleri, 
epey farklı olmakla birlikte, Israil/Filistin’in coğrafi mekâ- 
nını yapılandıran duyulur paylaşımının bir yönünü kendi 
tarzlarında ortaya koyuyor. İlki, bu mekân içerisinde nüfu- 
sun bölünmesinin gücüne ve polis düzeninin öznelerinin bu 
bölünmeyi sarsacak herhangi bir şeyden duyduğu kaygıya 
tanıklık ediyor. Diğeri, işgalci ile işgal edilen arasındaki ikti- 
dar ilişkilerine ve bu ilişkilerin doğurduğu var olma tarzları- 
nın sınırlarına işaret ediyor. 

İkisi de, bu bağlamda politikanın, paylaştırma düzeniy- 
le uyuşmayan bir kırılmayı içerdiğini, o düzene ilave edi- 
len yeni bir şeyi görünür kıldığını gösteriyor. Bu bakımdan 
iki örnek de görünürlük alanına yapılmış politik müdahale- 
lere denk düşüyor: Birinde İsrailliler ile Filistinliler arasın- 
daki sınırda köprü oluşturan kolektif bir özne görünür kı- 
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lınırken, ötekinde işgalin duyulur koşulları içerisinde Filis- 
tinlilerin farklı bir görünür mevcudiyet kazanma imkânları- 
na işaret ediliyor. 


İkonik Düzen 


Buraya kadar, Jarrar'ın Havara kontrol noktasındaki sergi- 
si haricinde, imgeleri ele almadık. Bunun bir sebebi, Rancie- 
re'in düşüncelerinin bütününde görsel imgeleri ve politik te- 
maların ele alınmasındaki temsiliişlevlerini mevzu etmeme- 
si. Ancak, günümüzün toplumsal düzenleri, özelde de İsra- 
iVFilistin düzeni bağlamında duyulur paylaşımı kavramının 
işler hale gelmesi için görsel temsillerin hesaba katılması ge- 
rekiyor. Çünkü herhangi bir düzende farklı insanlara aynl- 
mış olan rollere, yerlere ve algılanan yetilere çoğunlukla im- 
geler eşlik ediyor, bunlar imgeler aracılığıyla hayata geçiri- 
liyor. Bu çerçevede, herhangi bir duyulur paylaşımının aynı 
zamanda kısmen yerleşik ve kalıplaşmış imgelerden oluşan 
bir ikon düzeni olduğunu söyleyebiliriz. 

Ranciöre'in, politik yönü ağır basan eserlerinden birinde 
görsel imgeleri ele aldığı ilginç bir yer vardır: Proleterlerin 
Gecesi'nde, kitabının konusu olan işçi-yazarların neredeyse 
görünmez olan “gölge imgeleri”ni, “ “işçi hareketi'nin, ‘po- 
püler kültür'ün ve benzerlerinin kabul edilmiş imgeleri”yle 
karşılaştırır.” Ranciére burada “imge” kelimesini, zihinsel, 
sözel ve görsel olabilen şeyleri ifade eden genel bir anlam- 
da kullanır, ama bu kelime aynı zamanda işçilerin fiili gör- 
sel imgelerini ifade eder. Nitekim Ranciére kitabın ilk bö- 
lümünde, nalbantlarla ilgili yaygın görsel imgeleri, bir ya- 
zar-nalbantın bizzat ressam olup imgeler yaratma hayalinin 
karşısına koyar.? Burada, yerleşik görsel motiflerden olu- 
şan bir “ikonik düzen” fikrinin, “duyulur paylaşımı” kavra- 
mıyla nasıl işlenebileceğine dair bir ipucu var. İşçilerle ilgili 
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yaygın imgeler, mevcut düzende onlara ayrılmış yeri pekiş- 
tirirken, alternatif “gölge” imgeler sınıflandırmaları sarsacak 
olanakları göstermektedir. Jarrar'ın Havara kontrol nokta- 
sındaki sergisini düşünecek olursak, orada da görsel imge- 
ler söz konusu yerdeki verili düzende politik bir sarsıntının 
önünü açmakla kalmamış, etkinliğin kendisi de imgeye dö- 
nüştürülüp daha geniş kesimlere yayılmıştır. Jarrar'ın sergi- 
yi kurarken çekilmiş fotoğrafları, kontrol noktası bağlamın- 
da yeni bir Filistinli imgesi oluşturmuştur. 

Bütün bunlar, görsel imgelerin duyulur düzendeki dola- 
yımlama rolü konusunda önemli bir noktaya işaret ediyor. 
Günümüz toplumlarında gerçeklik, çoğunlukla, uzaktan- 
dolayımlama [tele-mediating] aracılığıyla görünür oluyor, 
bu da birçok durumun ve olayın “hem dolayımsız hem dola- 
yımlanmış/medyalaşmış [media-ted]” şeklinde ikili bir varlı- 
ğı olması anlamına geliyor.” Örneğin Kevin DeLuca ve Jen- 
nifer Peeples, politik gösteriler söz konusu olduğunda bu 
ikili görsel varoluşu kuramlaştırmak üzere “imge olayı” kav- 
ramını ortaya attılar.2 Bu tür gösterilerin, hem görgü tanık- 
ları tarafından hem de fotoğraf ve video görselleri aracılığıy- 
la uzaktakiler tarafından görülecek eylemler olması amaçla- 
nıyor. Dolayısıyla siyaseten hesaba katılmak, her şeyden ön- 
ce, mekânsal açıdan uzakta olanlara kendini görünür kıl- 
ma meselesi olarak anlaşılıyor. Bu anlamda Jarrar'ın sergisi, 
kontrol noktasında imgeleri kullanması bakımından dolay- 
sız olan bir imge olayıydı, ama aynı zamanda imgeler üzerin- 
den dolayımlanmış/medyalaşmıştı. Sergi sadece üç saat açık 
kaldığı halde, sonrasında dolaşıma giren imgeler sayesinde 
etkisini sürdürmeye devam ediyor. İsrail/Filistin'in geneli 
söz konusu olduğunda, dolayimsiz-dolayimli/medyalasmis 
arasındaki bu ilişkinin İsrail-Filistin çatışmasına dahil olan 
kesişen coğrafi ölçekler çerçevesinde de ele alınması gereki- 
yor: yerel, devlet temelli ve uluslararası ölçekler. Bu durum, 
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duyulurun paylaşımı ile imgeler arasındaki ilişkiyi daha da 
karmaşık hale getiriyor. 

Bu noktadan itibaren, Filistin politik mücadelesinin do- 
layımlanması/medyalaştırılması ile ikonik düzen arasındaki 
ilişki meselesini ele almakta yarar var. İmge üretimi, en azın- 
dan 1960'lardan beri Filistin ulusal mücadelesinin önemli bir 
unsuru oldu. Filistinli savaşçılar, imge olayı türleri olarak ta- 
savvur edilen sembolik şiddet eylemleri aracılığıyla medyayı 
uluslararası görüş alanına müdahale aracı olarak kullanabile- 
ceklerini düşünüyorlardı. Sanatçı Johan Grimonprez'in, Fi- 
listinli gerillaların uçak kaçırma eylemlerini konu alan 1997 
tarihli dial H-I-S-T-O-R-Y adlı çalışmasında yer alan televiz- 
yon çekimleri bunun kanıtı: Çekimlerde gerillalar basın top- 
lantılarında veya tutuklandıktan sonra davaları hakkında ba- 
sına açıklama yaparken görülüyorlar. Örneğin, Filistin Halk 
Kurtuluş Cephesi'nin Ağustos 1970'te Amman'da yaptığı bir 
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basın toplantısında Muna Abdülmecid şöyle diyor: “Siz Ba- 
tılılar anlamıyorsunuz, İsrail propagandası altındasınız; size 
göre biz ‘pis’ Araplarız [...] topraklarımızın dışında savaşmak 
ve bütün dünyanın davamızı anlamasını sağlamak zorunda- 
yız”.” Bu, dünyanın başka bir yeri için yürütülen bir savaş 
olmakla kalmıyordu, aynı zamanda uluslararası basının ve 
dünyanın ilgisini çekmek için de yürütülüyordu. Hem med- 
yanın ilgisini Filistin direnişi için seferber etme ihtiyacını te- 
mel alan hem de davaya sıcak bakacak izleyicilerle bağ kur- 
ma aracı olarak görsel medyaya büyük umutlar bağlayan bir 
savaş. Lori A. Allen, görsel medyanın muhayyel gücüne du- 
yulan bu inancın Filistin ulusal politikasında özellikle son 
20-30 yılda yaşanan krizle ilişkili olduğuna dikkat çekiyor.? 
Filistinlilerin koşullar üzerinde etkide bulunacak fiili politik 
gücü azaldıkça, kurtuluşu medyalaşmada aramaya daha fazla 
meylettiler. Bil'in köyündeki eylemcilerin hazırladığı ve Ha- 
ziran 2006'da her hafta düzenlenen gösterilerde taşıdıkları 
bir pankart, görsel medyaya duyulan bu inancın örneği: Pan- 
kartta, beyaz zemin üzerinde dev bir fotoğraf makinesi ile İn- 
gilizce bir slogan var: Their eyes won't stop showing the Israe- 
li soldiers crimes [“Gozleri İsrail askerlerinin işlediği suçları 
göstermeyi birakmayacak” ]. 

Slogan, fotoğraf makinesini kisilestirmekte, insan gibi gö- 
ren gözleri olduğunu ima etmektedir. Aynı zamanda bu gö- 
zün İsrail devletinin suçlarını başka izleyicilere gösterdiğini 
ima etmektedir. İsrailli ressam ve eylemci David Reeb'in ya- 
kın bir tarihte Youtube'a yüklediği, Batı Şeria'nın Nabi Sa- 
leh köyünde düzenlenen bir gösterinin video kaydını da bu 
bağlamda ele alabiliriz: Kayıtta, Nabi Saleh köyünde yaşa- 
yan video aktivisti Bilal Tamimi kameraya konuşarak köy- 
deki gösterileri neden videoya kaydettiğini anlatıyor: “Ai- 
lem için güzel bir gelecek istiyorum, çocuklarım için, kö- 
yüm için... Bu nedenle, olup biten her şeyin fotoğrafını çe- 
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kip kayda alıyor, herkes Nabi Saleh'te yaşananları bilsin di- 
ye dünyanın dört bir yanındaki insanlara yayıyorum; uma- 
rım işgali sona erdirmemiz için bize destek olurlar.” Bu ifa- 
delerde, 1970'te Muna Abdülmecid'in dile getirdiği “dünya- 
ya derdini anlatma” imkânının aynısını görüyoruz; aynı za- 
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manda, görsel imgelerin, baskı koşulları altında acı çeken 
insanlar ile uzaklardaki seyirciler arasında bağ kuran bir tür 
dolayımsızlık yarattığı inancının yinelendiğini de görüyo- 
ruz. Böyle bir bağ, Filistinlilerin işgal deneyiminin yeterin- 
ce görünür olmadığı bir görüş alanına müdahalede bulunma 
aracı olarak düşünülüyor. 

Fakat sorun sadece görünürlükten ibaret değil. Görünür- 
lüğün kazanılma ya da paylaştırılma şekli de önemli. Jean 
Genet, Sevdalı Tutsak kitabında 1970'lerde Ürdün'de Filis- 
tinli mülteci ve savaşçılar arasında yaşadıklarını anlatırken, 
Fedailerin (gerillalar) yabancı haber kanalları tarafından bi- 
rer “yıldıza” dönüştürüldüğünün altını çiziyordu. Filistin- 
li savaşçılardan birinin şöyle dediğini yazıyordu: “Biz birer 
yıldızdık” * Başka bir savaşçı ise şu gözlemde bulunmuştu: 
“Ama bizi canavarlara da dönüştürdünüz. Bize terörist dedi- 
niz! Terörist yıldızlardık biz” * Filistinli savaşçılar görünür- 
lük kazanabiliyordu, ama çoğunlukla bunun bir bedeli olu- 
yordu. Dahası, uluslararası hale gelen ikon düzeni içinde Fi- 
listinlilere atfedilen tek imge “terörist” değildi. Diğer önemli 
imge de, kurban olarak Filistinli'ydi. Bu imge biraz da Filis- 
tinlilerin insan hakkı ihlallerine maruz kaldıkları konusun- 
da uluslararası gözlemcilerin onayını alma çabalarının sonu- 
cuydu. Fakat mağduriyet üzerindeki bu vurgunun siyasi açı- 
dan her zaman etkili olması gerekmiyor, nedeni basit: Filis- 
tinlilerin acılarını gösteren görüntülerin tekrarı, bu durumu 
doğallaştırma ve Filistinlilerin acı çekmek için var oldukları 
algısına yol açma potansiyeli taşır. 

Filistinlilerin davasına sıcak bakanlar için bile, özü gere- 
gi mağdur Filistinli algısı, Filistinlilerin birer eşit olarak gö- 
rünmesini teşvik etmez. Böylece Filistinliler sadece insan 
haklarından değil, politik faillikten de mahrum kişiler ola- 
rak görülmeye başlar.? Jarrar'ın Havara kontrol noktasın- 
da sergisini kurarken çekilmiş görüntüleri onun için bu ka- 
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dar önemlidir, Bilal Tamimi'yi David Reeb'in videosunda bir 
film yapımcısı/muhabir olarak gösteren kayıt da. Bu imgeler 
farklı türde bir Filistinli failliğini görünür kılar. Fakat bu gö- 
rünürlük bile Filistinli politik failliğinin sınırlarını çizen bir 
şey olarak tanımlanabilir. Jarrar ve Tamimi'nin imge üretici- 
leri olarak üstlendikleri rol, kendi halklarının acılarını göz- 
ler önüne seren belgeselci rolüdür. Bu tür imge üretimi ey- 
lemleri, işgal altındaki Filistinlilerin deneyiminin görünür 
olması açısından önemli olmakla birlikte, Filistinlilerin kül- 
türel üretimle ilişkilerinin sınırlarını çizen bir çerçevenin 
içinde yer alır: Filistin imge üretimi ile belgesel medya ara- 
sında doğallaşmış bir bağ olduğunu kabul eden bir çerçeve- 
dir bu. Ranciére’in şu gözlemi, bu noktayı daha iyi anlama- 
mıza yardımcı olabilir: 


Sanatsal yaratıcılığın da politik yaratıcılığın da baş düşma- 
nı konsensüstür — yani, tescillenmiş roller, olanaklar ve ye- 
terlilikler içerisinde kalmak. Godard, ironiyle, epik türü- 
nün İsraillilere, belgesel türününse Filistinlilere ait olduğu- 
nu söylemişti. Yani, türlerin paylaşımı —sözgelimi, roman- 
daki serbestlik ile haberlerdeki gerçeklik ayrımı- zaten her 
zaman bir olanaklar ve yetiler paylaşımıdır: Egemen tem- 
sil rejiminde belgesel Filistinlilere aittir demek, Filistinlile- 
rin tek yapabilecekleri, haber kameralarının bakışına ya da 
acılarına dikilmiş merhametli bakışa kurbanlarının beden- 
lerini sunmaktır demek. Yani dünya, kelimeler ve imgeler- 
le oynama ayrıcalığına sahip olanlar ile olmayanlar arasın- 
da ayrılmıştır.” 


O halde, duyulur üzerinde yürütülen politik mücade- 
le, görünmeyen acıları görüş alanına sokmaktan ibaret de- 
gil, bunun nasıl yapıldığı, hangi temsil teknolojilerinin ve 
geleneklerinin kullanıldığı, temsilin temsil edilenleri nasıl 
tanımlayıp konumlandırdığı da önemli. İmgeler söz konu- 
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su olduğunda, duyulurun paylaşımı, imge üretimi yöntem- 
leri ve türleri ile insan grupları arasındaki ilişkinin sınırla- 
rının çizilmesini de içerir ki bu da insanları tanımlamanın 
ve ait oldukları yeri belirlemenin bir yoludur. Bunu söyler- 
ken, Filistinlilerin temsil biçimi olarak belgeseli kullanma- 
maları gerektiğini, veya belgesel formunun İsrail'in işgaliy- 
le bağlantılı belirli olay ve durumlara dikkat çekme nokta- 
sında önemli olmadığını ima etmek istemiyorum. Filistinli- 
lerin yaşadıkları acılar ile, Filistinlilerin politik ifade biçimi 
olarak bu acıların belgesel temsili arasındaki ilişkinin, Filis- 
tinlilerin failliğinin hem bir sonucu hem de bu failliğin sınır- 
larının belirlenmesi olduğunu söylemek istiyorum. Duyulur 
paylaşımı ve ona ait ikon düzeni içerisinde Filistinlilerin acı 
çekmesi ve belgesel temsil aracılığıyla acı çekerken görülme- 
leri bekleniyor. Bu da demektir ki, mevcut duyulur paylaşı- 
mında uyuşmazlık yaratacak bir Filistinli politik faillik tarzı, 
hem kurban hem de bir şekilde belgeselci rolünden kopma- 
yı gerektiriyor; belki de Ranciére’in işaret ettiği gibi, genel- 
de politik iletişimin ciddiyetiyle doğrudan ilişkilendirilme- 
yen kültürel formlarla oynamayı içeriyor. 


“Sanki başka bir gezegende yaşıyorsun” 


Duyulur paylaşımı ve ikonik düzen konusunda buraya ka- 
dar yaptığımız değerlendirmeler, Batı Şeria'daki Bil'in kö- 
yünde 2005'ten bu yana yaşanan gösterilerle nasıl ilişki- 
lendirilebilir? Öncelikle bu gösteriler, Filistinli eylemcile- 
rin ve yoldaşlarının İkinci Intifada’dan beri Israil/Filistin’le 
bağlantılı görünürlük alanına nasıl müdahale ettiğini göste- 
ren en özlü örneklerden biridir. Gösteriler, İsrail devletinin 
2002'den beri Batı Şeria Duvarı'nın inşasından olumsuz et- 
kilenen köylüleri mahküm ettiği sessizliğe ve görünmezliğe 
meydan okudu. Bil'in köyü sakinleri seslerini işgalin yarattı- 
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ğı mekânsal kuşatmanın ötesine taşımak için yerel ve ulus- 
lararası basını davet etmişti. Böylece gösteriler, temel bir dü- 
zeyde, Batı Şeria'daki yayılma süreci bağlamında görülebi- 
lir ve söylenebilir olanlar üzerinde yürütülen bir mücadele- 
yi içerdi. Gösterilerin dolayımsız tanıklığı ile görüntülerinin 
dolayımlı/medyalaşmış biçimde yayılması arasındaki ilişki 
burada can alıcı olmuştur. Ayrıca Bilin köyündeki gösteri- 
ler, İsrail devletinin kurulmasıyla ortaya çıkan ve sonradan 
detaylandırılan etnik-ulusal paylaşım rejimi içinde Filistin- 
lilere ayrılan yere de karşı çıkıyordu. Köylüler yerleşimlerin 
ve Batı Şeria Duvarı'nın inşaatına karşı “yaratıcı direniş” ey- 
lemleri geliştirdi,“ bu da Filistinlilere yeni bir imge kazan- 
dırarak farklı yetilere sahip olduklarını, işgal düzeninin on- 
lara biçtiğinden başka rolleri de üstlenebileceklerini göster- 
di. Noa Roei, yine Ranciğre'in düşüncelerine atıfla bu konu- 
yu ele aldığı 2008 tarihli bir yazısında şöyle diyor: “Bilin kö- 
yündeki gösteriler, Filistin bağlamında politik direnişe yeni 
bir genel tanım getirdi”. Roei'ye göre gösteriler, bilhassa da 
içerdikleri nesneler, “işgalci tarafların, işgal edilenleri nor- 
mal koşullarda görmek için bir sebeplerinin olmadığı bir ba- 
kışla görmeye zorlamıştır”. Bu bakımdan protestolar sade- 
ce köylülerin yaşadığı acıları daha görünür kılmakla kalma- 
mış; aynı zamanda köylülerin yalnızca acı çekmeleriyle ta- 
nımlanmadığı —gösterilerin bir boyutu bu olsa da— aynı za- 
manda birer yaratıcı oldukları bir durumu görünürlük ala- 
nına taşıyan “dünya açıcı” bir işlevleri olmuştur. Protestolar, 
sanatla ve tiyatroyla özdeşleştirilen pratikleri devreye sokan, 
şiddet içermeyen bir direnişi içermekte; dolayısıyla köylüle- 
rin aynı zamanda kültür üreticileri ve çokyönlü politik var- 
lıklar olduklarını göstermektedir. Yıllar süren protestoların 
ardından gösteriler bir anlamda ritüelleşti: Göstericiler, ba- 
sın ve askerler, üzerlerine düşen rolleri biliyor ve onu oynu- 
yordu. Bu da, hem acı çeken hem de buna isyan eden kişi- 


343 


ler olarak köylülerin gösterileri aracılığıyla bir imgenin tesis 
edilmesi demek. Ancak, gösterilerin yaratıcı niteliği, işgalin 
hiyerarşik ayrımlarını aşan bir imkânlar dünyası çizmek su- 
retiyle bu imgeye karşı çıkmıştır. 

Dahası gösteriler, sınırda ortak bir mücadele çerçevesin- 
de Filistinliler ile İsraillileri biraraya getirmiş, Alternatif Bil- 
gi Merkezi'nin çalışmasında olduğu gibi, Israil/Filistin nü- 
fusunu işgalciler ile işgal edilenler, yurttaşlar ile yurttaş ol- 
mayanlar şeklinde bölen düzenlemeye meydan okuyan or- 
tak bir mekân yaratmıştır. Örneğin Aralık 2005'te, genelde 
şantiyelerde büro olarak kullanılanlara benzer bir kontey- 
ner, vinçle taşınarak, köylülerden birine ait olan, Doğu Ma- 
tityahu sınırına yakın özel araziye götürülmüştü — İsraillile- 
rin köyden müsadere ettiği arazi üzerinde inşaatına başladı- 
ğı bir yerleşimdi burası. Köylüler ve İsrailli yoldaşları kon- 
teynere “Birleşik Barış Mücadelesi Merkezi” adını verdiler; 
bu bir yandan söz konusu toprağın Filistinlilere ait olduğu- 
nu sembolik biçimde gösteriyor, ama bir yandan da Filistin- 
liler ile İsrailliler arasında ayrım yasalarını tanımayan farklı 
bir ilişki imkânını temsil ediyordu. 

Bu tür eylemler, sadece İsrailliler ile Filistinlilerin birlikte 
çalışmalarını sağlamakla kalmamış, askerleri geçici de olsa 
köylüleri kendi eşitleri olarak muhatap almaya zorlayan du- 
rumlar yaratmıştır. Eylül 2006'da köylüler, Doğu Matitya- 
hu yerleşiminin şantiyesine, “Filistin Oteli” adını verdikle- 
ri bir inşaatı duyuran büyük bir ilan yerleştirdiler. Bu eyle- 
min, köydeki eylemcilerin askerler ve yerleşimcilerle arala- 
rındaki etkileşimi videoda belgelemek için bir vesile olması 
amaçlanmıştı. Bilin Halk Direniş Komitesi'nin önemli üye- 
lerinden biri olan Muhammed el-Hatip, videoda bir asker- 
le konuşurken gürülüyor; Hatip, askerden aralarında bel- 
li bir eşitlik olduğunu kabul etmesini talep ediyor. Askere, 
Israil Yüksek Mahkemesi'nin verdiği karara göre otelin in- 
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şa edileceği arazinin yasal sahibinin köylüler olduğunu, bu 
yasal hükmün köylülere Yahudi yerleşimleri buradan geç- 
mekten men etme hakkı verdiğini anlatıyor. Filistinlilerin 
yasal haklarının bu şekilde, retorik biçimde öne sürülmesi, 
Filistinlilere karşı yerleşimcileri kollayan bir rejim olarak 
işgal gerçekliğine ters düşmektedir. Bu retorik performans 
adeta tekinsiz bir etki yaratmıştır, askerin şu sözlerle verdi- 
ği tepki de bunu doğruluyor: “Bırak şunu. Sanki başka bir 
gezegende yaşıyorsun. ‘Yasak’ da ne demek?! Gerçeğin far- 
kında değil misin? Neler olup bittiğini bilmiyor musun?” 
Hatip tabii ki işgal gerçekliğinin farkındadır; ancak, aske- 
re söyledikleri, bu gerçekliği Israil/Filistin halkı için ola- 
naklı tek durum olarak görmeyi reddettiğinin göstergesidir. 
Onun derdi, işgal rejiminin gerçekliğinin meşruiyetini sars- 
mak, duyu ile anlamı ayırmak, olan ile olması gereken ara- 
sındaki uçurumu gözler önüne sermektir. Askerin sözleri- 
ne, yasaya atıf yaparak karşılık verir: “Hangi gerçek? İşgal- 
den ve boyun eğdiğim yetkililerden bahsediyorsan, bunun 
sebebi ordu karşısında elimin kolumun bağlı olması. Bura- 
da tek yaptığım ordunun önünde şiddete başvurmadan di- 
kilmek [...] ama mahkemeden ve kanundan bahsediyorsak 
başka |...| yani neden bahsettiğine bağlı” *8 Hatip, işgal ger- 
çekliğinin kendi aleyhine olduğunu bilmektedir, yine de bu 
gerçekliğin karşısına hukukun üstünlüğü ilkesini koymaya 
çalışmaktadır. Bir amacı, hem askeri hem de videoyu izle- 
yenleri iddiasının yasallığına ikna etmektir. Bu yasal iddia, 
askerin sözleriyle “başka bir gezegen” yaratmaya çalışan vi- 
deoda yeniden sunulan bir performansın parçasıdır: topra- 
ğın kontrolünün köylülerde olduğu, köylülerin ve Yahudi 
yerleşimcilerin birbirlerini eşit şekilde muhatap alarak otel 
fikrinin artılarını eksilerini tartıştıkları, otelin kaç yıldızlı 
olacağına, ‘koser’ olup olmayacağına karar verdikleri bir al- 
ternatif gezegen. 
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Ele aldığımız bu iki eylemin, sonradan imgeye dönüştü- 
rülecek birer olay olması amaçlanmıştı. Fakat Bil'in'de dü- 
zenlenen daha alışıldık gösterilerde imge üretiminin daha 
önemli bir unsuru kullanılmıştır. Bu imge üretme pratikle- 
ri de köylülerin yaratıcı yetilerini görünür kılmış ve mevcut 
düzende köylülere ve Filistinlilere ayrılmış duyulur payın- 
dan başka bir parça alma girişimlerini içermiştir. Birer imge- 
olayı olarak gösteriler, imgeler üzerinden köylüler ile medya 
izleyicileri arasında köprü kurma çabasını da içerir — sem- 
bolik iletişimi barındıran, ama aynı zamanda görsel etkiler 
yaratmayı amaçlayan bir köprü. Bu etkiler DeLuca ve Peep- 
les'ın “düşünülebilir düşünce evrenini genişleten |...| zihin- 
sel bombalar, görsel felsefi-retorik fragmanlar” olarak tarif 
ettikleri şeye yakındır.” Gösteriler, işgalin alışıldık mekân- 
ları bağlamındaki beklentileri altüst eden, duyulur paylaşı- 
mına yönelik birer müdahaledir. Örneğin 2010 yılının Hazi- 
ran ayı başlarında köylüler, İsrail ordusunun o hafta başın- 
daki “Özgür Gazze” baskınını protesto eden bir gösteri için, 
bir arabanın tepesine yalancı gemi kurmuşlardı. Mukavva- 
dan yapılmış geminin üzerine lomboz ve dalga desenleri çi- 
zilmiş, direğine de yelkenler ve çeşitli ülkelerin bayrakları 
boyanmıştı. Gemi, eyleme bir gösteri boyutu katmış ve İsra- 
il askerlerini basın mensuplarının kameraları karşısında fi- 
lo baskınının sahnelenmesinde rol almaya zorlayan bir im- 
ge olayının odağına yerleşmişti. Performans, gerçek bir ha- 
ber olayına göndermede bulunuyordu, ama işgalin duyulur 
gerçekliğine sarsıcı bir ilave de katıyordu. Gösterinin basın- 
da yer alan imgeleri, bu gerçekliğin belgesel gösteriminden 
ibaret değildi, aynı zamanda sarsıcı bir görsel etkinin akta- 
rımıydı. 

Ağustos 2010'da, eski İsrail askeri Eden Abergil'in medya- 
da yarattığı sansasyona tepki olarak Bil'in köyünde benzer 
bir imge olayı daha düzenlendi. Abergil, askerlik hizmeti sı- 
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Bil'in köyünde gösteri için kullanılan mukawa gemi, Haziran 2010. 
Fotoğraf: Simon Faulkner. 


rasında, kelepçelenmiş ve gözleri bağlanmış Filistinli tutuk- 
lularla çektirdiği fotoğrafları herkese açık biçimde Facebo- 
ok duvarında paylaşmıştı. Abergil'in gayet sıradan görüntü- 
ler olduğunu düşündüğü bu fotoğraflar, eylemcilerin, yerel 
ve uluslararası basının ve İsrail ordusunun farklı tepkilerine 
yol açtı. Bil'in köyünde beş eylemci, Batı Şeria Duvarı yakı- 
nındaki askerlerin önünde kelepçeli ve gözleri bağlı tutuk- 
lular olarak poz verdikleri bir performans düzenledi. Asker- 
ler, iradeleri hilafına, Abergil'in fotoğraflarının yeniden sah- 
nelenmesine katılmış oldu. Üstelik, Norveçli bir göstericiyi 
yakalamaya karar vermek suretiyle oyunu gerçekliğe dönüş- 
türerek performansa son noktayı koydular. Bu, Bilin köyün- 
deki diğer protestolar arasında medyanın gösterilerdeki ro- 
lünün en fazla ortaya çıktığı eylemdi. Olayın Youtube'a yük- 
lenen video kaydı, medya mensuplarının kelepçeli ve göz- 
leri bağlı eylemcilere ve askerlere ne kadar yakın durdugu- 
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David Reeb, Facebook Painting, 2010. 


nu gösteriyor. Sanki ortada, medyanın rahat fotoğraf çek- 
mesi için ordunun gönüllü katılımıyla tertiplenmiş bir sah- 
ne var. David Reeb, gösteriden kısa bir süre sonra videoda- 
ki karelerden birini temel alarak Facebook Painting adlı bir 
resim yaptı. 

Eserde üç sıra insan görülüyor: arkada askerler, onların 
önünde oturmuş vaziyetteki göstericiler, sonra da resmin 
çerçevesine zar zor sığmış gibi duran, genelde görünmez 
olan medyalaştırma özneleri. Reeb'in gösteriyle ilgili vide- 
osunda da, Filistinli bir eylemci görünürde askerlere hitap 
ederek sarf ettiği sözlerinde eylemin imgelerin üretilmesi ve 
kullanılmasıyla ilgili olduğunu vurguluyordu: “Alın size re- 
sim, Facebook'unuza koyabilirsiniz. |...| İçinizden birinin 
Facebook'u varsa bunu da koysun” “ Pratik açıdan bakıldı- 
ğında, bu imgeler askerlere sadece basın yoluyla ulaşacak- 
tı, ama mesele bu değil. Amaç, hem imge üretme faaliyetini 
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hem de sonuçta ortaya çıkan imgeleri kamusal nesneler ha- 
line getirmekti; yaşanan olayı, Abergil'in orijinal fotoğraflar- 
da poz verirkenki duyarsızlığını Bil'indeki askerlere ve genel 
olarak İsrail devletinin politikalarına aktaracak şekilde gün- 
deme getirebilmekti. Reeb'in resmi de bu olayda söz konusu 
olan imge üretimi biçimi ile, diğer medya imgelerinin üre- 
timinde söz konusu olan temsil edilen sahne-imge üreticisi 
ilişkisi arasındaki farkı vurguluyordu. 

İlki, göstericiler ile medya mensupları arasında işbirliği- 
ne dayalı bir süreç: iki tarafın çıkarları arasında bir orta nok- 
ta bulunuyor; oysa diğer medya görsellerinde genelde ey- 
lem ile görsel dolayımı arasındaki ilişkinin rastlantısal oldu- 
gu olaylar temsil edilir. Dolayısıyla böyle bir gösterinin, po- 
litik bir eylemi bilinçli bir şekilde sahnelemeye dayandığı- 
nı, niyetin de sadece bir davaya dikkat çekmek değil insan- 
ların neyi*nasıl gördüğü üzerinde etkide bulunmak olduğu- 
nu söyleyebiliriz. Gösteri, bilinçli bir şekilde, mevcut temsil 
malzemelerine göndermede bulunarak hazırlanır ve bu gön- 
derme üzerinden işleyiş kazanır. Acı çeken Filistinliler ve 
zulüm yapan İsrailliler şeklindeki alışıldık imge dünyasını 
devreye sokar, ama bu imgeler olaya bir sanat ve oyun unsu- 
ru da katarak canlandırıldığı için biz izleyiciler sorgulama- 
dan kabul ettiğimiz duyulur paylaşımına ve bildik görüntü- 
lerine yeni bir açıdan bakabiliriz. 

Bilin köyündeki gösteriler, daha önce Jarrar'ın sergisi bağ- 
lamında değindiğimiz noktaları doğruluyor: İşgal rejiminde, 
eşyanın mevcut düzenini sorunsallaştırıp sarsarak yeni an- 
lamlar ve olanaklar doğuran müdahaleler yaratmak müm- 
kündür. Bu gösteriler, İsraiVFilistin'deki duyulur paylaşımı- 
na temel oluşturan ayrım yasalarına farklı yollarla meydan 
okumuştur: Filistinlileri ya teröristler ya da açı çekmek dı- 
şında bir şey yapamayan insanlar olarak resmeden yerleşik 
imgeyi ve rol paylaşımını yıkmış ve İsrailliler ile Filistinlile- 
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ri işgale karşı ortak bir direnişte biraraya getirmiştir. İlk ba- 
kışta bu direniş, köy topraklarına el konmasını ve bunun da 
ötesinde —gösterilerde Filistin bayraklarının kullanılmasıy- 
la— Filistin devletinin inkârını hedef alır. Ama Ranciére’in 
tarif ettiği daha alışılmadık bir politika tarzının da damgası- 
nı taşımaktadır: İsrail ve Filistin milliyetçiliklerinin dayan- 
dığı kimlik ve farklılık kategorilerini altüst etmeyi dert edi- 
nen bir politika. Bu bir uyuşmazlık politikası, henüz bilin- 
meyen yönlere götüren dünya açıcı bir politikadır. 

Mesele, bu tür bir politikanın nasıl işlerlik kazanacağın- 
da: Yerleşik ayrım düzenine ve alışıldık imgelerine karşı çı- 
kan bir hamlenin, hem İsrail/Filistin zemininde hem de pro- 
testonun medyalaştırılması yoluyla bu sınırın ötesinde kalı- 
cı bir işleyiş kazanması için ne yapmak gerek? Bu metinde, 
Filistin direnişi söz konusu olduğunda durumun karmaşık- 
lığının ve temsil konusunda düşülen tarihsel tuzakların yanı 
sıra yaratıcı direnişin gücünü ve bu gücün işaret ettiği “baş- 
ka bir gezegen” umudunu ele aldık. 

O halde metni başladığı yerde bitirmek yerinde olacak: 
Politikanın daima büyük ölçüde bir estetik meselesi ve gö- 
rünür olan üzerinde yürütülen bir mücadele olduğunu söy- 
leyerek başlamıştık. Bu demektir ki, hiyerarşik ayrım ve bas- 
kı koşullarına direnenler, yaptıklarının estetik etkileri üze- 
rinde önemle durmalıdırlar. İsrail/Filistin bağlamında bu- 
nu yapmak, yaygın acıyı belgesel tarzda gözler önüne serme 
yönteminden uzaklaşmayı gerektirebilir — veya en azından, 
insanları bu acılara Filistinlileri salt birer kurban olarak gör- 
meden tanıklık etmeye sevk etmenin yollarını bulmayı ge- 
rektirebilir. AIC in çalışmalarında ve Bilin köyündeki ortak 
eylemlerde olduğu gibi, İsraillilerle Filistinlileri biraraya ge- 
tirecek yeni olanakların yaratılması söz konusu olduğunda 
bu aynı zamanda salt işgalci olarak İsrailli Yahudi imgesini 
yıkmayı da gerektiriyor. 
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Her halükârda, bu mücadelenin, mevcut duyulur paylaşı- 
mının yeniden düzenlenmesini ve insanların kim ve ne ola- 
bileceklerine ilişkin yeni imgelerin yaratılmasını gerektire- 
ceği kesin. 
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Occupy, Çağdaş-Sonrası 


Sanat ve Borç Direnişinin Estetiği 
YATES MCKEE 


Örgütçü Olarak Sanatçı 


Occupy Wall Street (OWS) ve ardından gelen Strike Debt gi- 
bi toplumsal hareketlerin gelişiminde sanatçılar çok önem- 
li bir rol oynadılar. Halihazırda var olan bir politik oluşu- 
ma görsel bir hoşluk katmaktan ziyade, Zuccotti Park'taki 
işgalin dağıtılmasından önce ve sonra hareket inşasına yö- 
nelik geniş bir pratikler alanında hem örgütçülerle beraber 
hem de kendileri birer örgütçü olarak çalıştılar. Meclislerin 
toplanmasına önayak oldular; strateji ve taktik geliştirdiler; 
propaganda yöntemleri tasarladılar; bildiriler yayınladılar; 
performanslar sahnelediler; eğitimlere öncülük ettiler; itti- 
faklar geliştirdiler ve her türden medya platformunu yönet- 
tiler.' Bir başka deyişle, ne müzelerde ve galerilerde gördü- 
gümüz türden nadide eserler üreten, ne de kurumların ona- 
yından geçmiş “toplumsal pratik” ürünleri veren bu sanatçı- 
ların eserleri bildiğimiz anlamda sanat olmaktan çıktı.? Doğ- 


* 


“BEBF: Occupy, Postcontemporary Art, and the Aesthetics of Debt Resistance”, 
The South Atlantic Quarterly 112:4, Güz 2013 © Yates McKee 2013. 
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rusu, Occupy çevrelerinde üretilen sanat, neoliberal küre- 
selleşme koşullarında, günümüzde pek revaçta olan “çağ- 
daşlık” sorunsalıyla uğraşmayı ve bu hususta radikal eser- 
ler vermeyi kendine vazife edinmiş olan sanat dünyasının ve 
akademinin çizdiği çerçeveyi paramparça etti.? 

Walter Benjamin'e* atıfla söyleyecek olursak, “çağdaş- 
sonrası” eşiğin aşılmasıyla beraber “örgütçü olarak sanat- 
çı” ortaya çıktı: “doğru siyasal eğilimi yansıtan” eserler üret- 
mekten ziyade, toplumsal bir hareketin işaret ettiği doğru- 
dan eylem, eğitim ve medya altyapılarından müteşekkil “ya- 
şanan toplumsal bağlamla” ilişkiye geçen ve yaratıcı faali- 
yeti de bizzat bu angajmanda yatan sanatçılar. Söz konusu 
çağdaş-sonrası sanatçılar eserlerini akademi ve sanat dünya- 
sınınkinden çok daha farklı söylemsel alanlara taşıdılar. Yi- 
ne de, çoğu durumda bu tür eserleri teşvik etmek ve sesle- 
rinin duyulmasına yardımcı olmak bakımından sanat plat- 
formlarının, ağlarının ve sanatsal kaynakların ne kadar de- 
gerli olduğu ortaya çıktı. Doğrusu, estetik meseleler genel 
olarak hareketin bütünü açısından çok önemliydi. Rancié- 
re’in® partage du sensible |duyulurun paylaşımı) —belirli bir 
konjonktürde politik olarak duyulabilir, görülebilir ve his- 
sedilebilir olanın konfigürasyonu üzerine dönen mücadele- 
ler— kavramından hareketle, OWS'den bu yana sanatın, ye- 
ni politik öznellik biçimleri yaratmaya yönelik, eğitim, araş- 
tırma ve eylemi bünyesinde barındıran melez bir estetik tek- 
nikler bütünü bağlamında yeniden tanımlandığını söyleye- 
biliriz.” Bu teknikler, mekân, dil, duygulanım ve hayal gücü 
düzeyinde etkinlik gösteriyor; ama aynı zamanda, tıpkı ilk 
OWS kampında olduğu gibi, neoliberal koşullar altında ha- 
yatta kalma mücadelesi veren fertler, aileler ve topluluklar 
için bakım, sevgi ve yardımlaşma imkânları sağlayacak mad- 
di yaşam-destek sistemleri oluşturmak üzere etkinlik alanla- 
rını genişletebiliyorlar. Aslına bakılırsa, küresel sanat dün- 
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yası bünyesinde faaliyet gösteren yıldız sanatçılardan oluşan 
dar bir zümre dışında, günümüz sanatçılarının çoğu “gayri 
maddi emek” üreten güvencesiz işçilerdir; yaşamlarını sür- 
dürmek için muhtaç oldukları borç ekonomisi aynı zaman- 
da onların felaketini hazirlar.® 

Aşağıda, 2012'deki OWS'nin ardından en çok ses getiren 
hareket olan Strike Debt'in güzergâhını belirleyen bu mese- 
lelerin izini süreceğim. Strike Debt, borç ekonomisine kar- 
şı, hem yeni toplumsal bağlara hem de Wall Street'e alterna- 
tif oluşturacak ekonomik örgütlenmelere alan açacak bir di- 
reniş hareketi oluşturmayı hedefliyor.? Çağdaş-sonrası sana- 
tın, Strike Debt'in şimdiye kadar en çok ses getirmiş inisiya- 
tifi olan Rolling Jubilee başta olmak üzere bu hareketler nez- 
dindeki önemini hesaba katmadan, Strike Debt'in hikâyesini 
anlatmak mümkün değil." 

Küresel borç manzarası, teknik karmaşıklığı bakımından 
akla hayale sığmayacak kadar muazzam bir manzara. Öte 
yandan, borçlu insanların gündelik yaşamlarından çok iyi 
tanıdıkları acı bir gerçek; ve bu açıdan da insanın dikkatini 
dahi çekmeyecek kadar sıradan ve tekdüze bir manzara bu. 
Genişletilmiş anlamlarıyla sanat ve estetik, öznellik düze- 
yinde olduğu kadar örgütlenme düzeyinde de bu iki manza- 
ra arasında bağlantı kurmak bakımından çok önemli bir rol 
oynadı.'! Bu makalede, yeknesaklıktan coşkuya uzanan este- 
tik tayfı kayda geçireceğim. Bunlar, birbirlerini dışlayan es- 
tetik tarzlar olmamakla beraber, Strike Debt'in gittikçe ge- 
nişleyen kültürel repertuvarındaki farklı üsluplara ve stille- 
re işaret ediyorlar. Bunun da ötesinde, burada aktarılan ge- 
lişmelerin son derece istilacı bir mültimedya manzarası bağ- 
lamında vuku bulduğunu unutmamak gerek. Günümüzde 
politik örgütlenmenin yapısal koşulu haline gelmiş olan bu 
manzara, sokak ile ekran, beden ile imge, olay ile arşiv gibi 
kolaycı karşıtlıkları hükümsüz kılıyor.'? 
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Borçluları Politik Özneler Olarak Çağırmak: 
Meclis ve Tanıklık 


Strike Debt hareketinin çıkış noktası, sanatçılar tarafından 
çıkarılan Tidal: Occupy Theory, Occupy Strategy başlıklı der- 
giyi yayınlayan Occupy Theory topluluğunun 2012'nin ya- 
zında düzenlediği bir dizi tematik meclisti.'? Kitlesel bir se- 
ferberliğin yaşandığı 1 Mayıs 2012'den sonra, geleneksel iş- 
çi mücadelelerinin anti-kapitalist bir politik hareket başlat- 
mak için avantajlı konumda olmadıklarının farkına varılma- 
sıyla birlikte, OWS hareketi stratejik vizyonunu kaybetti ve 
popülist 9699 rakamı da iyiden iyiye içerikten yoksun bir fi- 
gür gibi gelmeye başladı. Bu rakamı, Wall Street'in açgöz- 
lülüğüne yönelik salt duygusal bir öfkenin ifadesi olmaktan 
çıkarıp, daha keskin ve derin bir çözümlemenin bağlamına 
oturtmak nasıl mümkün olabilirdi?" 

Meşhur “we are the 99 percent” [Biz %99’uz] Tumblr 
sayfasinda yer alan kisa ve 6z tamkhklardan da anlasilabi- 
leceği üzere, borçluların yaşadığı zorluk, Wall Street İşga- 
li'nin ilk günlerinden itibaren katılımcıların sıklıkla atıf- 
ta bulundukları bir mevzuydu.'9 Hatta, OWS'nin en dik- 
kat çekici girişimlerinden bazıları ipotek krizi meselesine 
eğiliyordu ve Occupy Hareketi Öğrençi Borç Kampanya- 
sı, (Öğrencilerin toplam kredi borçlarının 1 trilyon dolara 
ulaştığı gerçeğine dikkatleri çekmek maksadıyla) Nisan'da 
düzenlenen 1T Günü'yle ögrenci borçları krizini ülkenin 
gündemine taşımayı başardı. Fakat, bu örgütlenme giri- 
şimleri, farklı borç biçimlerini birbirinden kopuk mesele- 
ler olarak ele alma ve her biri için ayrı kampanyalar düzen- 
leme eğilimindeydi. Farklı borç biçimlerinden mustarip in- 
sanların birbirlerini bulabilecekleri ve borçlular olarak bir- 
birleriyle ittifak içinde ortak bir politik eylem gerçekleş- 
tirebilecekleri politik bir alanın nasıl açılabileceği sorusu 
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aciliyetini hissettirmeye başlıyordu." 

Sonradan strikedebt.org sitesinin manşeti haline gelecek 
bir Srike Debt sloganıyla ifade edecek olursak, “%99’u bir- 
birine bağlayan bağ borçtur”. Strike Debt'in hazırladığı Debt 
Resistors” Operations Manual'da (Borç Direnişçileri İşletim 
Kılavuzu) ayrıntılarıyla ortaya konduğu üzere ABD'de yaşa- 
yan insanların neredeyse hepsi, şu ya da bu şekilde borçlu. 
Ücretler oldukları yerde sayarken, dayatılan tasarruf tedbir- 
leri insanları temel yaşam ürünlerine erişebilmek için ban- 
kalardan borç almaya mecbur bırakıyor. Müesses kredi sis- 
teminden dışlanan insanlar bile, beyaz olmayan insanların 
oturduğu fakir mahalleleri hedef tahtasına oturtan tefeci- 
ler ve rehineciler gibi borç veren kurumların pençesine dü- 
sebiliyor.'® Kişisel kredi sistemi, genel ekonominin yan bir 
öğesi olmaktan ziyade, Wall Street'in kârının itici gücü, ana 
motorudur ve gittikçe büyüyen öğrenci borçları balonunun 
da ortaya koyduğu üzere krize girmesi an meselesidir. Üs- 
tüne üstlük, yerel borçlar, Wall Street'e olan bağımlılığı iyi- 
ce katmerlendiriyor; ulusal bütçeden daha az pay alan şe- 
hirler bankaların eline bakmak zorunda kalıyor; ki bunlar 
da kredi vermek için kamu harcamalarında kesintiye gidil- 
mesini şart koşuyor.” Borç sistemi, Wall Streetin yağma- 
cı mantığının, insanların, ailelerin ve toplulukların hayatı- 
nı nasıl mahvettiğini somut bir şekilde gözler önüne seri- 
yor. Peki, bu ortak deneyimi, bizi birbirimize bağlayan bu 
borç esaretini, politik bir aidiyet oluşturup birbirimizi des- 
teklememizi sağlayacak yeni bağların koşulu haline getir- 
sek nasıl olur??? 

Wall Street'in dayattığı borç düzeninin başarısı, büyük öl- 
çüde, borçluları toplumsal olarak yalıtılmış, manen zayıf bi- 
reyler olarak kurgulamasında yatmaktadır, onun için bu ol- 
dukça cetrefil bir meseledir.?! Borç, insanları görünmezli- 
ğe ve sessizliğe mahküm eden bir tür utanç ve korku tekno- 
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lojisidir. Dolayısıyla, Strike Debt gibi bir hareket örgütler- 
ken yapılacak ilk işlerden biri, basitçe fiziksel olarak bira- 
raya gelmek, bir mekân yaratmak ve hikâyelerimizi dillen- 
dirmektir. Haziran 2012'de Washtington Sguare Park'ta dü- 
zenlenen ilk borçlular meclisinde, farklı sosyal çevrelere ve 
kuşaklara mensup onlarca insan, Wall Street'in ve aracı ku- 
rumlarının esaretine girmelerine sebep olan borç deneyimi- 
ne dair birinci ağızdan, duygusal olarak oldukça yüklü ifa- 
deler verdiler. İster öğrenci borcunun, ister kredi kartı bor- 
cunun, ister sağlık hizmetleri borcunun ya da emlak borcu- 
nun yıkıcı etkilerinden bahsetsinler, konuşmacıların nere- 
deyse hepsi borçlu olma durumları hakkında ilk defa top- 
lum önünde konuştuklarını belirtti. Borçlu olarak konuş- 
mak ve diğerlerine borçlular olarak hitap etmek, başlı başı- 
na, insanı güçlendiren bir eylemdi; tanıklık etmek kadar ba- 
sit bir edim, hep beraber borcun getirdiği utançtan kurtul- 
mayı mümkün kıldı; ve bu müşterek deneyim temelinde bir 
topluluk ve dayanışma kuruldu. Strike Debt'in ilk sloganla- 
rından biriyle ifade edecek olursak “Sen Ödünç Değilsin” * 


Borç Grevi/Borcu Sil 


Borçlu kimliğiyle ortaya çıkan bu potansiyel siyasal özne, ne 
türden eylemler gerçekleştirmeye, nasıl seferberliklere gir- 
meye, hangi oluşumları meydana getirmeye muktedirdir? 
Ne de olsa, borçluların da belli bir gücü vardır; bankalar, 
borcumuzu ödeme sözümüzü tutacağımıza güvenirler. Es- 
ki bir deyişle ifade edecek olursak: “Bankaya 10.000 dolar 
borcun varsa, bankanın insafına kalmışsın demektir. 10 mil- 
yon dolar borcun varsa, banka senin insafına kalmış demek- 
tir”.2 Bir borçlular hareketi oluşturmaya yönelik ilk tartış- 


* You are not a loan. İngilizce'de bu sözlerin okunuşu You are not alone (yalnız 
değilsin) ifadesinin okunuşuyla aynıdır — e.n. 
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malarda, “borç grevi” mefhumu şekillenmeye başladı: borç- 
luların, onları sonsuza kadar borçlu kılacak olan sisteme ra- 
zı gelmekten kasten vazgeçmeleri. Halihazırda borcunu öde- 
meyen ya da ödeyemeyen milyonlarca insan var ve bu in- 
sanlar hükmen grevdeler. Fiilen borç grevinde olan bu mil- 
yonlar, potansiyel olarak olağanüstü bir güç teşkil ediyor. 
“Borçlarımı ödeyemiyorum” demektense “Borçlarımı öde- 
meyeceğim” desek ne olur? Borç grevi —ya da, 2012 ilkba- 
harında Occupy Hareketi Öğrenci Borç Kampanyası'nın in- 
ternet üzerinden yayınladığı bir ant metninde tanımlandığı 
şekliyle borcun reddi— Öğrenci Borcu Affı Yasası etrafında 
biraraya gelen kimi toplulukların savunduğu borç affı kav- 
ramına önemli bir alternatif oluşturur.” Christopher “Win- 
ter” Casuccio'nun deyişiyle “Af, hiç kuşkusuz soylu bir kav- 
ram olmakla beraber, zımnen günahlarının bağışlanmasını 
bekleyen suçlu bir borçlu varsayar. Oysa, borcun reddi, gay- 
ri meşru ve yağmacı bir borç sistemine kolektif olarak mey- 
dan okumak anlamına gelir; ki, bu da başlı başına söz konu- 
su kolektife güç katar” .2* 

Ne var ki, borçlular meclislerinde kişisel deneyimlerin ak- 
tarılması sona erip bir hareket oluşturmaya yönelik strate- 
jiler hakkında konuşulmaya başlanınca, toplu bir borç gre- 
vi çağrısında bulunmak için gerekli koşulların oluşmadığı- 
na karar verildi. Bir defa, halihazırda kredi notları ve gün- 
delik geçimleriyle ilgili endişeler taşıyan borçlu insanlar- 
da bu çağrının karşılık bulma ihtimali hayli düşüktü. Ayrı- 
ca, borç grevinin nasıl sonuçlanacağı belirsizdi — son aşama- 
da borçların yeniden müzakere edilmesi mi talep edilecek- 
ti? Yoksa tüm kölelerin azat edilip tüm günahların bağışlan- 
dığı Özgürlük Yılı misali, yeni bir borç esareti ve kredi göze- 
timi döngüsünün tesis edilmesi için zaman baştan mı başla- 
tılacaktı?2 Daha da önemlisi, model aldığı işçi grevine ben- 
zer bir şekilde sonlu bir taktik olarak tasavvur edilen borç 
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grevi, ne taktiklerin cesitlenmesine ne de bu yağmacı borç- 
tan kurtulmanın ne anlama geleceğine dair somut bir vizyo- 
na imkân tanıyordu. 

Uzun vadeli borç grevi ufku, ve ona eşlik eden borçlu- 
lar birliği fikri tamamıyla terk edilmemekle beraber, Amin 
Husain ve Sandre Nurse'ün bir sohbetleri sırasında akılları- 
na gelen bir fikir, yeni bir başlangıca vesile oldu: debt [borç] 
ve strike [grev, çiz] kelimelerinin yerlerini değiştirmek sure- 
tiyle, durağan bir isim olan borç grevini [debt strike], akılla- 
ra emir kipindeki “Occupy Wall Street” (Wall Street'i işgal 
et/Wall Streeti mesken tut] fiilini getiren etken bir takim-fi- 
il olan “borcun üzerini çiz/borcu sil” [strike debt] ile değiş- 
tirmek.” “Üzerini çiz” fiilini vurgulamak maksadıyla estetik 
bir rötuş daha gerçekleştirildi ve borç kelimesinin üzerinden 
boylu boyunca bir çizgi geçirildi: BEBT. Bu çizgi, gündelik 
bir kelimeyi, yazı düzeyinde okunabilir olup söz düzeyinde 
hiçbir karşılığı bulunmayan, aşinalığını yitirmiş yazıbirimsel 
bir imgeye dönüştürdü. Bu hamle, akla Derrida'nın uygula- 
dığı bir işlemi getiriyordu: dizgide kelimelerin üzerini çiz- 
mek suretiyle kavramlara “çarpı atmak” (sous rature).” Na- 
sıl ki Derrida bu uygulamayla geçmişten devralınmış felse- 
fi kavramları düpedüz hükümsüz kılmıyorsa, borç kelimesi- 
nin üzerini çizmekle de bu terim ortadan kalkmış ya da saf 
dışı bırakılmış olmuyor: Daha ziyade, bu edim, insanların 
terimi yadırgamasına sebep olarak onu geleceğe açıyordu. 
Nitekim, ilk borç meclislerinde sürekli olarak borcun kendi 
içinde kötü bir şey olmadığına vurgu yapıldı. Mesele, kime 
ya da neye borçlu olunduğuydu. Borcu, bizi 961'e esir eden 
bir pranga olmaktan çıkarıp, arkadaşlarımıza, ailelerimize 
ve topluluğumuza bağlayan etik bir mütekabiliyet ve sorum- 
luluk bağı haline getirerek ona itibarını iade etsek nasıl olur- 
du? Dolayısıyla, “borcu sil/borcun üzerini çiz” emri, eleştirel 
bir olumsuzlamadan ibaret olmak şöyle dursun, baştan aşağı 
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olumlayıcı bir özen ve karşılıklı yardımlaşma alanı açma ar- 
zusunu içeriyordu. Buna rağmen, “çizik atmak” veya “çarpı 
atmak” fiilinin olumsuz tınısı bile, metaforların üremesine 
imkân tanıması bakımından çok önemli bir güç teşkil edi- 
yor: hedefe indirilen fiziksel bir darbe, mali bir cetvelin üze- 
rinin karalanması, insanları harekete geçirecek bir kıvılcım 
çakmak, aşkın ateşli enerjisi, ya da borç beyanlarının kitlesel 
olarak yakılması. Bilhassa bu sonuncusu, kıvılcım çakma ve 
yakma figürü, 2012 yazında ivme kazanan Strike Debt hare- 
ketinin belli başlı imgelerinden biri haline geldi. 

“Strike” kelimesinin yaratıcı bir şekilde yüklem olarak 
kullanılması, kısmen, 2012 yazında New York'ta isyan yan- 
lısı Strike Everywhere grubunun birkaç hafta süreyle ger- 
çekleştirdiği habersiz gösterilerden esinlenmişti. Bu yürü- 
yüşler tasarruf tedbirlerine bağlı olarak yükselen harçlara 
ve normalde eğitim hizmetini devletin karşılamasına alışmış 
bir öğrenci topluluğunun başına musallat olan borç musibe- 
tine karşı ayaklanan Quebecli öğrencilerin yürüttüğü “son- 
suz grev”le dayanışma içerisinde düzenlendi. Quebecli öğ- 
renciler kırmızıyla kodladıkları kitlesel gösterileri sırasında 
son derece zengin bir estetik cephanelik geliştirdiler — hem 
öfkeyi hem de aciliyet hissini çağrıştıran metaforlara gebe 
bir renk olan kırmızı, aynı zamanda borçlu olmak anlamı- 
na gelen “we are all in the red” [kırmızı alarmdayız| deyi- 
sine atıfta bulunur.”® Quebec direnişinin amblemi, gösteri- 
cinin kıyafetine iğneyle tutturulan keçeden yapılma kırmı- 
zı bir kareydi. 

Söz konusu kare, bir yandan akla Rus konstrüktivistle- 
rin eserlerini getiren eşitlikçi bir geometrik soyutlamaydı; 
öte yandan, Kendin Yap (DIY) teknikleri kullanılarak keçe- 
den —insanda dokunma isteği uyandıran, duygu yüklü ve sı- 
cak bir malzemeden- üretilmiş küçük ölçekli bir nesneydi.”? 
Strike Everywhere vasıtasıyla keçe karenin dijital bir imajı 
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Occupy Wall Street'in upuzun e-posta listelerine bomba gibi 
düştü; ve insanlar bu imajı Facebook sayfalarında profil res- 
mi olarak kullanmaya başladıkça kısa sürede virüs gibi ya- 
yıldı.” Kâh fiziksel olana kâh dijital âleme göndermede bu- 
lunan kırmızı kareler, Strike Debt meclislerinde dağıtılmaya 
başlandı; böylece, olgunlaşma aşamasındaki hareketin giyi- 
lebilir imzası haline geldiler. Çok geçmeden kırmızı kareyle 
BEBT yazısı kolajlanarak yeni bir internet meme’i haline gel- 
di ve Strike Debt'in inşa halindeki Facebook sayfasında ye- 
rini alarak, hareketin yarı-resmi görsel logosu haline geldi. 
Ardından, Occupy Wall Street'in borçla ilgili eylemlerinde 
göstericilere yol göstermesi için tasarladıkları sarı-siyah tak- 
tiksel ve sembolik altyapıyla tanınan Not An Alternative ad- 
lı sanatçı kolektifi, bu logoyu taşıyan bir dizi bayrak, çıkart- 
ma ve pano üretti. 


Görünmez Ordu ve 17 Eylül 


2012 yazında Strike Debt meclislerine ilgi artmaya başladı. 
Aynı zamanda, tarihi bir gün ufukta beliriyordu — 17 Eylül, 
Occupy Wall Street'in birinci yıldönümü. Strike Debt örgüt- 
çüleri, 1 Mayıs gibi günlerde âdet olduğu üzere tek bir ey- 
lem günü belirlemektense, bu tarihe, borç direnişi hareketi- 
nin ivme kazanabileceği daha geniş kapsamlı bir tırmandır- 
ma sürecindeki yoğunlaştırılmış bir an olarak yaklaştılar. Bu 
girişimin en önemli ürünlerinden biri, Tidal: Occupy Theory, 
Occupy Strategy dergisinin “II. Sene” başlıklı üçüncü sayisi- 
nın yayınlanması oldu — OWS'nin tetiklediği “özerk zaman- 
sallığın”?! bir ifadesiydi bu. Derginin bu sayısında, borç di- 
renişi hakkında çığır açıcı metinler bulunuyordu; bunlar- 
dan biri de, kendilerini Borcunu Ödemeyenlerin Görünmez 
Ordusu (The Invisible Army of Defaulters) olarak adlandıran 
anonim bir kolektif organın bildirisiydi. Bu metin, borçları- 
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nı ödemeyen bu muazzam çokluğun potansiyel mücadele- 
sini, dünya tarihindeki epik olayların, çöken imparatorluk- 
lar ve halk devrimleri silsilesinin bağlamına oturtuyor ve bu 
çokluğun “reddetmekten gelen gücüne” övgüler düzüyor- 
du. Fiilen borç grevinde olan bu insanlar saklanmaktan vaz- 
geçip politik özneler olarak ortaya çıksalar nasıl olurdu? 

Komünist Manifesto'nun başındaki kurgusal bildiri gibi, 
Görünmez Ordu da kelimeler ve imgeler yoluyla henüz fii- 
len var olmayan politik bir özneyi çağırır.> Bu figür, 17 Ey- 
lül buluşması için hazırlanan ve Tidal dergisinin arka ka- 
pağında yayınlanan posterle iyiden iyiye ete kemiğe bürü- 
nür. Bu posterde, birörnek giyinmiş sıra sıra figürler başları 
öne eğik ve kafaları kapüşonla kapanmış bir şekilde resme- 
dilmiş. Bir ellerinde alev alev yanan borç beyanları tutuyor 
—60'ların celp kâğıdı yakma eylemine ikonik bir gönderme- 
yumruk yaptıkları diğer ellerini ise kararlılıklarının ve di- 
rençlerinin göstergesi olarak göğüslerinin üstünde tutuyor- 
lar. Gözden kaçmaması gereken bir ayrıntı ise grubun lide- 
rinin göğsüne nakşedilmiş kalp şekli. Bu şekil, OWS söyle- 
mine ve daha genel olarak anarşist kurama nüfuz etmiş, mi- 
litan aşk olarak tarif edilebilecek şey ile borç direnişi arasın- 
da bağlantı kurmaktadır. Michael Hardt, bir çiftin roman- 
tik birlikteliğinin ötesine geçerek, her bir yinelemeyle ken- 
di içinde değişen jestlerin, sözcelerin ve bedensel konfigü- 
rasyonların “törensel” tekrarına dayanan tutkulu bir bağlılık 
hissine kapı aralayan “politik bir sevgi kavramı” geliştirme- 
nin öneminden dem vurur.” 

Görünmez Ordu'nun bildirisinin 2012 Ağustos'unda 
OWS ve Strike Debt'in medya platformları tarafından do- 
laşıma sokulan videografik versiyonunda, bu tür bir tören- 
sel mantığın izlerine rastlamak mümkün.” Bu videoda, bir 
grup maskeli direnişçi terk edilmiş bir rıhtımda biraraya ge- 
liyor; arkada Manhattan gözüküyor. Aralarından ikisi, dev- 
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rimci komutanlar misali, bildiriyi yüksek sesle okuyor. Bu 
sırada diğerleri, borç beyanlarını kameralara gösterip son- 
ra da arka planda yanmakta olan şenlik ateşinde yakıyor- 
lar. Yüzleri maskeli figürler alevlerin etrafında coşku içinde 
dans etmeye başlıyor ve şenlik ateşi bir nevi sunağa dönü- 
şüyor. Titrek alevlerin arasından kırmızı BEBT bayrağı yük- 
selirken anlatıcı “Biz yenilmez bir âşıklar ordusuyuz. Baş- 
ka bir dünyanın temellerini atıyoruz,” diyerek videoyu son- 
landırıyor. 

17 Eylül hafta sonuna günler kala Strike Debt'in düzen- 
lediği kamusal borç yakma eylemleri kurgusal olan ile fiili 
olan arasındaki gidiş gelişi başka bir seviyeye çıkardı. Çeşitli 
borç türlerinden —sağlık, kredi kartı, öğrenci ve emlak borç- 
ları, tefecilere olan borçlar— canı yanmış insanlar, yerel ve 
yabancı medya kuruluşlarının gözleri önünde kişisel hikâ- 
yelerini anlatmak ve borç senetlerini yakmak için Brooklyn 
Park'ta buluştular. Bu olay, ilk meclislerle dillendirilen borç 
tanıklıklarının katartik mantığını canlandırarak onu tam te- 
şekküllü bir politik ifadeye dönüştürdü. Bu borç yakma me- 
rasimleri, ailelerin ve arkadaşların katıldığı, müzikli, yemeli 
içmeli pikniklere dönüştü; bir yandan da, yaklaşmakta olan 
yıldönümüne hazırlanan gazeteciler bu geçici kampta fotoğ- 
raflar çekip röportajlar yaptılar. 

“Üç günlük eğitim, kutlama ve direniş” olarak lanse edi- 
len 17 Eylül hafta sonu gelip çattığında ise, Strike Debt, be- 
dava dağıtılan Debt Resistors Operations Manual’: (DROM, 
Borç Direnişçileri İşletim Kılavuzu) yayınladı: titiz araştır- 
malara dayanan, dallı budaklı borç sisteminin eleştirel bir 
analizinin yanı sıra bankaların ve tahsilat acentalarının cezai 
uygulamalarını boşa çıkarmanın ve onlara direnmenin yol- 
larına dair çeşitli öneriler sunan bir elkitabı. DROM ilk ola- 
rak Washington Sguare Park'ta, şehir dışından gelen katı- 
lımcıları 17 Eylül günü finans merkezinde gerçekleştirilecek 
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doğrudan eylemlere hazırlamak için bir dizi tematik mecli- 
sin ve fiziksel eğitimin düzenlendiği Occupy Town Sguare 
(Şehir Merkezini İşgal Et) eylemleri sırasında dağıtıldı. Ay- 
nı günün akşamı Strike Debt, birkaç yüz kişinin katılımıy- 
la Judson Kilisesi'nde gerçekleşen resmi yayın partisine ve 
OWS film gösterimlerine katıldı. 

17 Eylül sabahı Finans Merkezi, 99 Devrimleri'ni (ortak 
bir amaçla hareket eden topluluklar tarafından banka lo- 
bilerinde ve kavşaklarda gerçekleştirilen bir dizi yaratıcı ve 
taktiksel kuşatma eylemi) gerçekleştirmek maksadıyla dört 
farklı bölgeye ayrıldı. Bu eylem, 2012 baharında OWS tara- 
fından muhalefetin iki farklı unsuru (militan çatışma ile şid- 
det içermeyen sivil itaatsizlik) arasındaki kopukluğu aşmak 
amacıyla geliştirilen Plus Brigades'in doğrudan eylem reji- 
mini üst seviyelere taşıdı. Söz konusu dört bölge arasında en 
geniş ve hedefe kilitlenmiş olanı, Strike Debt'in bölgesiydi. 
Strike Debt'in ilk eylemi, Chase Bank lobisinde OWS'nin do- 
gum gününü kutlamak oldu; ipotek krizi kurbanlarından bi- 
rinin Chase'in CEO'su Jamie Dimon'a hitaben yazdığı mek- 
tubu halk mikrofonu vasıtasıyla, hep bir ağızdan okudular 
ve lobiyi kırmızı konfeti yağmuruna tuttular. Binayı terk et- 
mek üzerelerken, aralarında Strike Debt örgütçülerinden 
New York Üniversitesi öğretim görevlisi Andrew Ross'un da 
bulunduğu dokuz eylemci polis tarafından alıkonarak 36 sa- 
at boyunca gözaltında tutuldu.” 

Altüst edici bir anma etkinliği ve bir bağlanma deneyi- 
mi olarak 17 Eylül, OWS örgütçüleri tarafından büyük öl- 
çüde başarılı bir eylem günü addedildi. Strike Debt açsın- 
dan ise, 17 Eylül bir atlama tahtası vazifesi gördü: Hareke- 
tin önde gelen örgütçülerinin ve bizzat Debt Resistors Opera- 
tions Manual'ın, ulusal medya semalarında kayda değer bir 
yer edinmesini sağlayarak ve Strike Debt'in alâmet-i farika- 
sı haline gelen Rolling Jubilee eylemlerinin temelini atarak, 
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uzun soluklu bir politik hareketin insa edilmesinin kosulla- 
rını oluşturdu. 


“Borcu yeryüzünden silmeyi hayal ettik”: 
The Rolling Jubilee 


Sanatçı ve örgütçü Thomas Gokey'in yarı-sanatsal bir kav- 
ramsal proje olarak tasarladığı The Rolling Jubilee (RJ), da- 
ha sonra, beş aylık bir süreç içerisinde Strike Debt tarafın- 
dan kolektif olarak olgunlaştırıldı.* Gokey, internet üzerin- 
den yaptığı araştırmalar sonucunda, finans dünyasına ben- 
zeyen, ama konunun uzmanı olmayan insanlar açısından 
büyük ölçüde sır olan bir ekonomik âlem keşfetti: ikinci el 
borç pazarı. Birisi, bankaya, kredi kartı şirketine, tefeciye vs. 
olan borcunu ödemediğinde, alacaklı kisi ya da kurum, bor- 
cu çok cüzi bir fiyata tahsildarların oluşturduğu haris bir en- 
düstriye satar. Böylelikle tahsildar, alacaklı hale gelir ve ta- 
ciz, sindirme, korku salma yoluyla peşine düştüğü borçlu 
kişilerden borçlarını söke söke alır, bu süreçte de kişilerin 
kredi puanlarını yerle bir eder. Gokey, bir ticari e-posta yö- 
netim sistemi olan LISTSERV'de araştırma yapıp potansiyel 
müşterileri takip ederek, Mr. Red lakaplı, gerçek adı bilin- 
meyen bir borç alıcısıyla iletişime geçer ve onu, tarihsel ola- 
rak son derece özgün bir taktiği hayata geçirmek için Stri- 
ke Debt'le işbirliği yapmaya ikna eder: Strike Debt, ikinci 
el borç pazarından satın alınan borçları tahsil etmek yerine 
ödeyecek ve böylece iptal edecektir. Böylelikle, Eski Ahit'te 
geçen Özgürlük Yılı, yani, temiz bir sayfa açmak için periyo- 
dik olarak borçların iptal edilmesi, daha küçük bir ölçekte 
olsa da yeniden hayata geçirilmiş olacaktır.” Sıradan insan- 
lardan toplanan bağışlar, iyi niyet ve yardımlaşmanın göster- 
gesi olarak, borçları kapatmak için kullanılacaktır. Böylece, 
Strike Debt, kitlesel borç iptali eylemini gerçekleştirmek için 
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oluşturulacak kolektif bir fon için para biriktirmek amacıy- 
la bir medya altyapısı ve mali altyapı oluşturmaya koyulur. 

Rolling Jubilee, yukarda bahsedilen çağdaş-sonrası sanat 
mefhumunu incelemek için mükemmel bir vaka teşkil eder. 
Bir yandan, Gokey tarafından tasarlandığı özgün haliyle 
proje, çağdaş sanatın, “mikrotopik” alternatif ekonomilerin 
oluşturulmasıyla uğraşan belirli bir koluna yaslanır: Nato 
Thompson'ın son derece önemli sergisi, Living as Form: So- 
cially Engaged Art, 1991-2011'da” ayrıntılı bir şekilde orta- 
ya konduğu üzere, kapitalist olmayan toplumsal bağlar hak- 
kında önceden olumlayıcı bir fikir vermek amacıyla kuru- 
lan zaman bankaları, kültür kooperatifleri, mutfaklar ve her 
nevi hediye değiştokuşları.” Bunlar, çağdaş sanatın söylem- 
sel ve kurumsal parametreleri içerisinde çoğunlukla münfe- 
rit projeler olarak kaldılar; fakat zaman zaman, anarşist ve 
DIY altkültürlerinin sınırlarını muğlaklaştıran kayda değer 
örtüşmeler de oldu. Oysa Rolling Jubilee, sürecin tamamına 
ve hareketin altyapısına, kapitalist olmayan bir yardımlaşma 
hamlesiyle küresel medyaya müdahale eden temel bir sanat- 
sal ilke yerleştiriyordu.” Projenin sanatsal kökenlerinden 
pek bahsedilmedi; fakat, dertli borç sahiplerinin gönderdiği 
binlerce e-posta ve toplamda neredeyse 600.000 dolara ula- 
şan küçük çaplı bağışlar biçiminde tezahür eden kitlesel ilgi 
ve sevgi selinin de kayda geçirdiği üzere, bu proje, çağdaş sa- 
nat alanındaki herhangi bir projenin ya da eserin hayal bile 
edemeyeceği kadar muazzam estetik, duygulanımsal ve ya- 
ratıcı sonuçlar doğurdu. 

Kampanyanın en dikkat çekici kısmı, Strike Debt'in he- 
deflerine ulaşmak için sanattan, medyadan ve eğitimden 
stratejik olarak en iyi şekilde faydalandığının kanıtı olan 
“Halkın Iflastan Kurtarılması” adlı, bağış toplama amaçlı bir 
tür postmodern gösteri programıydı. Laura Hannah ve As- 
tra Taylor'ın (perde arkasında da tanınmış müzik eleştirme- 
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ni Michael Azzerad'ın) öncülüğündeki bir Strike Debt ekibi 
tarafından ortaklaşa geliştirilen bu televizyon programı, Oc- 
cupy Wall Street eylemcilerinin Zuccotti Park'tan zorla çı- 
kartılmasının birinci yıldönümü olan 15 Kasım 2012'de ya- 
yınlandı. Bu tarihi olay, programın başında ilk Adbusters 
OWS posterinde yer alan meşhur boğanın şerefine torero kı- 
yafeti giymiş bir sunucu tarafından törensel bir şekilde anıl- 
dı: “Bir sene önce bugün parkımızdan çıkarıldık, bugün ise 
Wall Street'i hayatımızdan çıkarıyoruz!” 

Kamuoyunun gayet yakından tanıdığı, sol eğilimli kimi 
müzisyenlerin ve gösteri sanatçılarının (Sonic Youth, Jeff 
Magnum, Janeane Garofalo, Das Racist, TV on the Radio) 
katılımıyla düzenlenen etkinlikte, hızlandırılmış konferans- 
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strike debt! 


lar, bir sihirbazlık gösterisi ve politik komedi gösterileri yer 
aldı. Programa katılanlar arasında ayrıca kadınlardan oluşan 
bir mariachi bandosu, bir kilise korosu ve Rude Mechanical 
Orkestra da vardı. Occupy Catholics, Occupy Sandy ve He- 
althcare for the 99 Percent gibi kardeş hareketler sunumlar 
yaptılar. Boğa güreşi motifine yaraşır bir şekilde torero kı- 
yafetleri içinde sahneye çıkan on yaşındaki Zola Ross, adını 
Queen’in meşhur Bohemian Rhapsody şarkısının sözlerinden 
alan “Mama, I just killed the Bull” (Anne, demin boğayı öl- 
dürdüm)| başlıklı anti-kapitalist bir şiir okudu. 

Tüm ülkeye yayılan bağış toplama partileriyle ve canlı ya- 
yın vasıtasıyla yüzbinlerce dolar fona akarken, ortak düşma- 
na, borç sistemine karşıtlıkları temelinde yekvücut olan ses- 
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ler, bedenler ve ifade kültürleri, gösteri mekânını sıradan bir 
müzik kulübu olmaktan çıkarıp insanı içine çeken çoksesli, 
karnavalesk bir ortam haline getirdi. Ortamdaki coşkulu ha- 
va, Peter Linebaugh'un tarif ettiğine benzer, yüzlerce yıllık 
tarihi olan anti-kapitalist ve ırkçılık karşıtı bir kurtuluş teo- 
lojisini etkinlik mekânına yönlendiriyordu.* Ama aynı za- 
manda, estetik açıdan, militan bir tekbiçimliliğin de izleri- 
ni taşıyordu bu etkinlik: Bütün katılımcılara ve seyircilere, 
göğüslerine takmaları için kırmızı kareler verilmişti. Not an 
Alternative tarafından monte edilmiş, üzerinde Strike De- 
brin alışılageldik kırmızı logosunu taşıyan, borçluların el 
yazımı tanıklık belgelerinin iliştirildiği bir dizi ahşap panel- 
den oluşan bir mimari altyapı da mevcuttu. 

Etkinliğe damgasını vuran törensel mantığa uygun olarak, 
programın sonunda onlarca Strike Debt ve OWS örgütçüsü 
sahneye çıktı ve sunucu aşağıdaki konuşmayı yaptı: 


Akşamı burada noktalıyoruz ama hareket daha yeni başlı- 
yor... Reddin gücünü keşfettik. Borcu yeryüzünden silme- 
yi hayal ettik. Ve şimdi bu hayalimizi gerçekleştiriyoruz. 
Bunu siz mümkün kıldınız. Yüz binlerce dolar topladık ve 
böylece milyonların borcunu silebiliriz. Bu borcu kapat- 
makla mali kurumlara şunu demiş oluyoruz: Size hiçbir şey 
borçlu değiliz. Her şeyi birbirimize borçluyuz! Ve işte şim- 
di, halkı iflastan kurtarıyoruz! 


iflastan kurtarma bildirisi okunduğu sırada tekerlekler 
üzerindeki üstü örtülü bir nesne sahneye getirilerek konuş- 
macının arkasına bırakıldı. Örtünün altından, altın bir boğa 
çıktı: Wall Street'in vurgunculuğunun ve açgözlülüğünün 
“sahte bir idol”ü olan bu boğa, hem Aşağı Manhattan'daki 
heykele hem de Occupy Faith topluluğu tarafından tasarla- 
nan ve yeri geldikçe Zuccotti Park'a getirilen bir dekora gön- 
dermede bulunuyordu. Bildiri okunduktan sonra sahnede- 
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kiler gözü dönmüş deliler misali birdenbire boğaya saldira- 
rak hayvanı parçaladılar; boğanın içinden çıkan kolyeler, şe- 
kerler, kırmızı yaldızlı kâğıtlar ve DROM'un kopyalarından 
oluşan yüklü hazine, kâr getirmeyen israfın ve artı değerin 
cömert bir şekilde yeniden dağıtılmasının göstergesi olarak 
seyircilere fırlatıldı. 

Ana-akım medyanın Rolling Jubilee'ye ilgisi artmaya baş- 
ladıkça, sol cenahtan kimi eleştirmenler bu projeyi yüzey- 
sel bir medya gösterisi, liberal-insancıl bir hayırseverlik jesti 
olmakla suçladılar. Projenin hukuki ve mali mantığının ku- 
surlarını tespit etmeye çalışmaktan kinik bir haz alan bazı 
eleştirmenler ise, karmaşık vergi sisteminden ötürü, Rolling 
Jubilee'nin kurtardığını iddia ettiği borçluların başını belaya 
sokabileceği uyarısında bulundu. 

Iki eleştirinin de iler tutar yanı yoktu. Andrew Ross ve 
film yönetmeni Astra Taylor'ın The Nation'da ifade ettikle- 
ri üzere, RJ bir “çözüm” değil, bir “kıvılcım” olarak tasar- 
lanmıştı: doğrudan eylem yoluyla bir borç direnişi hareke- 
tinin serpilip büyümesine imkân tanıyabilecek hayal gücü- 
ne ve muhabbete alan açacak bir kıvılcım.” Projeye huku- 
ki açıdan yöneltilen eleştirilere gelecek olursak, Rolling Ju- 
bilee'nin hukuk ekibi, daha en başından RJ’nin gerçekleştir- 
diği borç iptallerinin kazançlı bir alışverişten ziyade bir he- 
diye olduğu ve dolayısıyla vergiden muaf tutulmaları gerek- 
tiği yolunda bir argüman geliştirmişti. 

RJ'nin başarıya ulaşmasıyla beraber Strike Debre ilginin 
artmasının ardından yapılacak iş, tek seferlik bir tanıtım 
kampanyasının keyfini sürmektense bu ilgiyi ilginç bir sos- 
yal hareket anlatısının temeli olarak kullanmaktı. Bu doğ- 
rultuda iki adım atıldı. 

Ilk olarak, Aralık ayının sonlarına doğru Strike Debt, Ar- 
tists Space galerisinde, Rolling Jubilee'nin ilk turundan fay- 
dalanan insanlara mektup gönderilmesini kayda geçmeleri 
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için gazetecilerin de çağrıldığı, herkese açık bir davet verdi. 
Mektuplar kırmızı kutular içine sarılmıştı; bu şekilde hem 
olası alıcıların ilgisini çekmek, hem kırmızı kare figürünün 
sürekliliğini sağlamak, hem de projeyi hediyenin kapitalizm 
dışı ekonomik mantığı içine yerleştirmek hedefleniyordu. 
“Debt-mas” [borç şenliği] ağacının kurulduğu mekânda şi- 
irler okundu; şarkılar söylendi; şarap su gibi aktı; beyin fırtı- 
naları cereyan etti ve Küçük Kırmızı Kareler Radikal Çocuk 
Tiyatrosu'nun (Little Red Sguares Radical Children's Theater) 
ilk gösterisi sahnelendi — zorla evlerinden çıkarılmaya çalı- 
şılan bir ailenin yardımına koşan ve sonunda kötü bir ban- 
kacının hakkından gelen maskeli süperkahramanlar hak- 
kında, Zola Ross tarafından sahneye konan bir masal. (Rus 
konstrüktivist Lissitzki'nin çocuk kitabına atıfla adlandırıl- 
mış) Küçük Kırmızı Kareler tiyatrosu, hoşça vakit geçirten 
basit bir eğlence olmanın çok ötesinde, çocuk bakımı, peda- 
goji, aile ve kuşaklararası yeniden üretim meselelerinin po- 
tansiyel olarak devrimci bir şekilde yeniden ele alınmasının 
somut bir örneğidir. Strike Debt örgütçüleri arasında do- 
lanan espride olduğu gibi: Nasıl ki 1930'lar komünist ebe- 
veynlerin “kırmızı bezli bebekler” dünyaya getirmesine şa- 
hit olduysa, belki de 2010'lar Silvia Federici'nin kuramlaş- 
tırdığı türden feminist bir “müşterekleşme” kültüründe bü- 
yütülen “kırmızı kare bebeklerin” doğuşuna vesile olacak.“ 

İkinci olarak, Mart 2013'te Strike Debt, ilk geniş kapsamlı 
borç iptal turunun şerefine bir medya kampanyası ve bir di- 
zi eylem düzenleyerek ülke genelinde 1 milyon dolar tuta- 
rında ödenmemiş sağlık borcu portföyünün satın alındığını 
duyurdu. Duyuruyla beraber, Strike Debt, şehir merkezinde 
özel sağlık sigortası yapan şirketlere karşı bir sokak gösterisi 
düzenledi ve Healthcare for the 99 Percent gibi ilerici sağlık 
örgütleriyle işbirliği içerisinde Judson Memorial Kilisesi'nde 
bedava bir klinik açtı.” 
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Bu yazı kaleme alındığı sırada, Strike Debt'in RJ için ayır- 
dığı bütçede hâlâ borç portföyleri satın almanın yanı sıra 
topluluklara toprak kredisi vermek, parasız üniversiteler aç- 
mak, işçi kooperatifleri kurmak ve Minneapolis’teki Occupy 
Evleri benzeri tahliyeden muaf bölgeler için %0 faiz oran- 
lı kredi sistemleri oluşturmak gibi olumlayıcı kapitalizm dı- 
şı ekonomik projelere harcayacak yüz binlerce dolar vardı. 
Strike Debt tarafından sağlık borçları ilk satın alınan insan- 
lar —Kentucky'de yaşayan yaşlıca bir çift- Mayıs 2013'te bu- 
nu ilan ettiler; örgütçüler, bu açıklamayı başkalarının da iz- 
leyeceğini umuyor. 


Irk Hayaletleri, Yeniden Yapılanma Tasavvurları: 
Detroit'ten Yayılan Işık 


Strike Debt'in —ve daha genel anlamda OWS'nin— gelişimi- 
nin her ânına ırk hayaleti musallat oldu. Yüksek faizli em- 
lak kredisi krizinin, kentsel tasarruf tedbirlerinin, “mali sis- 
temin çeperindekileri” hedef alan tefecilerin ve hem dev- 
let destekli hem de özel öğrenci kredilerinin ortaya koydu- 
gu üzere, borç düzeni, yerleşik zulüm ve mülksüzleştirme 
örüntülerinin etkisini artırarak beyaz olmayan topluluklar 
açısından çok daha ciddi etkiler doğurur. OWS’nin ardın- 
dan ortaya çıkan toplumsal hareketlerin temel çalışma alan- 
larından biri, ülke genelindeki yerel halk örgütleriyle bera- 
ber tahliyelere karşı mücadele etmekti. Bu girişimlerin öne- 
mi yadsınamaz; lakin çoğu zaman tek bir meselenin, barın- 
ma hakkı meselesinin çerçevesinin dışına çıkamadılar ve 
emlak fiyatlarının düşürülmesi ve tahliyelerin durdurulması 
gibi taleplere odaklanmakla yetindiler. 

Bazı örgütçüler, Malcolm X'in “kapitalizmin olduğu yerde 
ırkçılık da vardır” sözünden hareketle, borçla ırkın kesişim 
noktasına vurgu yaptılar: Borç sistemini, köleliğin, yeniden 


375 


yapılanma döneminin, siyahlara karşı ayrımcılığı yerleşti- 
ren Jim Crow Yasaları'nın, yurttaşlık hakları mücadelesinin 
ve son olarak da çağdaş neoliberalizmin ideolojik renk kör- 
lüğünün bağlamına yerleştirdiler.“ Bu doğrultuda, Martin 
Luther King Jr. Günü'nde (2013), borç direnişinin yalniz- 
ca ayrıcalıklı beyazları gözeten bir politik proje olduğu yö- 
nündeki yaygın kanıyı boşa çıkaracak çok-ırklı bir borçlular 
hareketinin nasıl oluşturulabileceği sorusunu açıkça günde- 
me getiren, geniş katılımlı bir Strike Debt meclisi düzenlen- 
di. Bu da kritik bir estetik sorunu gündeme getirdi: Borç ile 
ırk arasındaki ilişkiyi nasıl tahayyül etmeli ki, borç sistemi 
herkesi eşit derecede ezen bir sistemden ziyade uzun vade- 
li yapısal ırkçılığı katmerlendiren bir sistem olarak görünür- 
lük kazansın? Olumlayıcı bir düzlemde, ırk meselesinin çağ- 
daş borç krizinde ne kadar merkezi bir yer tuttuğunun vur- 
gulanması, tazminat, yeniden yapılandırma, köleliğin kaldı- 
rılması ve toprak azli gibi özgürleştirici, ırkçılık karşıtı ilke- 
lerin yeniden devreye girmesini sağlar. Beyaz olmayan top- 
lulukların hayatını alttan alta şekillendiren dinamik, ırk ay- 
rımcılığı temelinde işleyen ekonomik adaletsizlik olsa da, 
bu topluluklar açısından en doğrudan siyasal meseleler hâlâ 
toplu hapis cezaları ve polis siddetidir.*” Hardt ve Negri ta- 
rafından önerilen terimlerle ifade edecek olursak, bu iki öz- 
nel figürün, “borçlu” ile “rehine”nin ortak bir mücadele ala- 
nı oluşturması nasıl mümkün olabilir? 

Strike Debt'in halihazırda ırksal adalet etrafında ittifak- 
lar oluşturmaya çalıştığı ikinci bir cephe de, yerel yöneti- 
min içinde bulunduğu bütçe krizinden —devletten ve federal 
hükümetten yeterli kamu kaynağı alamadığı için Wall Stre- 
et'teki kredi kuruluşlarına olan borcunu ödeyememesinden 
kaynaklanan bir kriz— ötürü olağanüstü hal yönetimi altında 
olan Detroit şehri. Tasarruf tedbirlerinden ötürü gün geçtik- 
çe harabeye dönen bu post-endüstriyel şehirde her şeye rağ- 
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men tutunmaya çalışan insanlar, kentsel çiftçiliğin, toprak 
kredilerinin, işçi kooperatiflerinin, tabandan yükselen sanat 
ve eğitim inisiyatiflerinin de bir parçası olduğu kapitalizm 
dışı yeni yaşam biçimleri geliştiriyorlar. Boggs Merkezi gibi 
mekânlarda örgütlenen Detroitli eylemciler, şehirlerini “Ku- 
zey'in Chiapas'ı” olarak tarif ediyorlar; yaptıkları her şey, 
tıpkı daha evvelki bir anti-kapitalist eylemciler kuşağı için 
Zapatist ayaklanmasının yaptığı gibi, yeryüzündeki her şe- 
yin bambaşka bir ışık altında görünmesini sağlıyor. Detro- 
it bir tür biyopolitik laboratuvar olarak görülebilir: Özyöne- 
timin tesis edildiği ve müştereklerin serbest kılındığı uzun 
soluklu kuruluş süreçlerinde şehir, 2011'de Wall Street'te 
sahneye konan türden esrik bir vahiy zamanından çok farklı 
bir zamansallığa göre işliyor. Borç direnişi hareketinin geliş- 
tirdiği görme, hissetme, duyma ve düşünme tarzları, kapita- 
list şehrin harabelerinde biyopolitik bir yeniden yapılanma 
için uğraşanlarla yapıcı bir işbirliği içine nasıl girebilir? Bu 
sorular, “sanat ve hayat” arasındaki eski avangard diyalekti- 
ği bambaşka bir düzleme, ön-devrimci varoluşun ve müca- 
delenin düzlemine taşıyor. 


ÇEVİREN Ayşe Boren 


Notlar 


1 Bkz. Yates McKee, “The Arts of Occupation”, Nation (15 Aralık 2011). www. 
thenation.com/article/165094/arts-occupation; Talib Agape Fuegoverde, 
“Occupy Criticism, Occupy Spring”, Brooklyn Rail, Mart 2012. www.brook- 
Iynrail.org/2012/03/art/occupy-criticism-occupy-spring.2012. Michael Har- 
dth ve Antoni Negri, 2011'deki özgürlük mücadeleleri silsilesine dair anlatım- 
larında burada bahsedilen sanatsal arka plana da değinirler: Declaration (Argo 
Navis, 2012) s. 18. 

2 Bkz. Living as Form: Socially Engaged Practices, 1991-2011, der. Nato Thomp- 
son (Cambridge, MA: IT Press, 2012); Randy Kennedy, “Outside the Citadel, 
Social Practice Is Intended to Nurture”, New York Times, 20 Mart 2013, www. 
nytimes.com/2013/03/24/arts/design/outside-the-citadel-social-practice-art-is- 
intended-to-nurture. html? pagewanted=all&_r=0. Doğrusu, burada ayrıntıla- 
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nyla anlattığım etkinliklerin çoğu, şu ya da bu şekilde bu Occupy öncesi man- 
zaradan doğmuştur ve onunla bağlarını çeşitli şekillerde sürdürürler. 


October dergisinin 2009 tarihli konuya ayrılmış özel sayısının da ortaya koy- 
duğu üzere geçtiğimiz beş yıl içinde “çağdaşlık” meselesi sanat ve akademi 
camiası için adeta bir saplantı haline geldi. Bu sayının kayda değer bir selefi 
Condee, Enwezor ve Smith tarafından derlenen Antimonies of Art and Culture: 
Modernity, Postmodernit y, Contemporaneity (2009) başlıklı kitaptır. Octoberin 
2012 tarihli sayısında, aralarında Strike Debt hareketinde yer almış bazı yazar- 
ların metinlerinin de bulunduğu, Occupy ve sanata ilişkin malzemelerden olu- 
şan bir dosya yer alıyor. 


Walter Benjamin, “The Author as Producer”, Reflections: Essays, Aphorisms, 
Autobiographical Reflections içinde, der. ve çev. Peter Demetz (New York: 
Schocken, 1986) s. 233. 


Sanatçılar arasında politik kaygılar ne zaman doruğa çıksa raflardan bu metin 
indiriliyor. Fakat, ACT-UP'ı saymazsak, sanatçıların (tematik olarak politik 
meseleleri gündeme taşımanın veya belirli aralıklarla tam zamanlı örgütçülerle 
beraber çalışmanın aksine) ülke geneline yayılmış politik bir harekette bilfiil 
yer almalarının yakın tarihteki tek örneği Occupy. 


Jacques Ranciére, The Politics of Aesthetics, çev. Gabriella Rockhill (New York: 
Continuum, 2004). 


Ranciére’in çalışmasıyla OWS öncesi aktivist görsel kültürün bir arada oku- 
ması için bkz. Yates McKee ve Meg McLagan (ed.), Sensible Politics: The Visual 
Cultures of Nongovernmental Activism, (New York: Zone, 2012). 


Gayri maddi emek -iletisimsel ve kültürel becerilerin tüm endüstriyel sek- 
törlerde uygulamaya sokulması yoluyla artı değer üretimine dayanan esnek, 
güvencesiz emek— hakkında bkz. Maurizio Lazzarato, “Immaterial Labor”, 
Radical Thought in Italy: A Potential Politics içinde, der. Michael Hardt ve Paolo 
Virno (Minneapolis: University of Minnesota Press, 1996). Bu paradigmanın 
sanat sektörüyle ilişkisi için bkz. Julieta Aranda, Brian Kuan Wood ve Anton 
Vidokle (ed.), Are You Working Too Much? Post-Fordism, Precarity, and the 
Labor of Art (New York: Sternberg Press, 2011). 


Strike Debt hakkında başvurulabilecek temel belgelerden bazıları The Debt 
Resistors’ Operations Manuel, The Debt Resistors’ Organizing Kit ve “Strike Debt 
Principles of Solidarity”dir. Bu metinlerin hepsine strikedebt.org sayfası üze- 
rinden ulaşılabilir. 


Strike Debt'in gelişiminin bir katılımcı-gözlemci tarafından gün be gün bir 
anlatımı için Nicholas Mirzoeffin durational writing project [sùre bazlı yazma 
projesi) bloğuna bakınız. Bu blog, teorik çözümleme ile politik örgütlenme- 
nin hızlandırılmış zamansallığını birbirine yedirmenin yeni bir yöntemini 
sunar. 


Burada, Fredric Jameson'ın bütünlüğü içerisinde “temsil edilemez” olan küre- 
sel kapitalist sistemle başa çıkabilmek için önerdiği “bilişsel haritalandırma 
estetiği”ni kastediyorum: Fredric Jameson, Postmodernism, or The Cultural 
Logic of Late Capitalism (Durham, NC: Duke University Press, 1991) (Türk- 
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çesi: Postmodernizm, ya da Geç Kapitalizmin Kültürel Mantığı, çev. Abdülkadir 
Gölcü (Ankara: Nirengi Kitap, 2000) |. 


Occupy ve onunla ilişkili hareketlerin medyatik koşulları için bkz. Katie Davi- 
son, “Media as Direct Action”, Tidal: Occupy Theory, Occupy Strategy, sayı 
2 (2012) s. 26-27 ve Astra Taylor, “Occupy the Media—and the Message.” 
Nation (2 Nisan 2012). www.thenation.com/article/166818/occupy-media- 
and-message. Bu koşullar, Hardt ve Negri'nin ifadesiyle (Declaration) neoli- 
beralizmin “medyatize olmuş” öznelerinin serbestçe hareket edebilecekleri 
özgürlük alanlarının oluşmasına imkân tanımakla beraber, bunu hiçbir şekilde 
teminat altına almazlar. 


MTL adlı sanatçı topluluğunun üyeleri Nitasha Dillhon ve Amin Husain tara- 
fından Liberty Meydanı işgali sırasında kurulan Tidal, tanınmış entelektüelle- 
rin, sanatçıların ve Occupy hareketinin çeşitli alanlarında bilfiil çalışan örgüt- 
çülerin görüşlerini biraraya getiren bedava bir dergidir. Şimdiye kadar yayın- 
lanmış dört sayısına tidalmag.org sitesinden ulaşabilirsiniz. 

2012 yılı 1 Mayıs'ına hazırlık maksadıyla OWS tarafından beş ay boyunca yürü- 
tülen örgütlenme çalışmalarının artıları ve eksileri için bkz. David Graeber, 
“Occupy's Liberation of May Day from Liberalism” Guardian, 7 Mayıs 2012. 


Chantal Mouffe, borçluların gizil politik gücüne atıfta bulunarak, 9699 raka- 
mını burada üzerinde durulan noktalar doğrultusunda olumlayıcı bir yapısö- 
küme uğratır:“Constructing Unity across Differences: The Faultlines of the 
99%”, Tidal: Occupy Theory, Occupy Strategy, sayı 4 (2013) s. 5. 


http://wearethe99percent.tumblr.com/. İşgalin ilk haftalarında bu site çok 
önemli bir medya platformuydu. 


Pamela Brown, “Education Debt in the Ownership Society”, Alternet, 27 Hazi- 
ran 2012. 


“Fringe Finance Transaction Products and Services”, The Debt Resistors’ Ope- 
rations Manual içinde, der. Strike Debt ve Occupy Wall Street, s. 58-69. http:// 
strikedebt.org /The-Debt-Resistors-Operations-Manual.pdf. 


Ann Larson, “Cities in the Red: Austerity Hits America”, Dissent (15 Kasım 
2012). www.dissentmagazine.org/online_articles/cities-in-the-red-austerity- 
hits-america; Ann Larson, “Bonded Debt and the Plundering of Our Cities”, 
Tidal: Occupy Theory, Occupy Strategy, sayı 4 (2013), s. 22. 


David Graeber, Strike Debt'in sürekli olarak başvurduğu kaynaklardan biri 
olan Debt adlı epik kitabının sonunda bu soruyu gündeme getiriyor. Grae- 
ber, Strike Debt'in oluşum sürecinde ve 2012 yazı boyunca hareket içinde çok 
önemli bir görev üstlendi. 


Mekânsal ve ideolojik açıdan borcun örgütlenmesi ile emeğin örgütlenmesinin 
çakıştıkları ve birbirlerinden ayrıldıkları noktalar için bkz. George Caffentzis, 
“Debt and/or Wages: An Organizing Challenge”, Tidal: Occupy Theory, Occupy 
Strategy, sayı 4 (2013), s 6-7. 


Strike Debt, “Talking about a Debt Strike?”, The Debt Resistors’ Organizing Kit 
içinde. http://strikedebt.org/Strike-Debt-Organizing-Kit. pdf. 
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Bkz. Tidal, “Student Debt Strike!”, Tidal: Occupy Theory, Occupy Strategy, sayı 
2 (2012) s. 17-18. 


Aktaran, Yates McKee, “With September 17th Anniversary on the Horizon, 
Debt Emerges as the Connective Tissue for OWS”, Waging Nonviolence, 14 
Haziran 2012. http://wagingnonviolence.org/feature/with-september-17-anni- 
versary-on-the-horizon-debt-emerges-as-connective-thread-for-ows/. 


Caffentzis de bu soruyu gündeme getiriyor: George Caffentzis, “Debt and/or 
Wages: An Organizing Challenge”, Tidal: Occupy Theory, Occupy Strategy, sayı 
4 (2013) s. 6-7. 


Nicholas Mirzoeff ve başkaları tarafından müstear isimle kaleme alınan Strike 
Debt analizinin ilk yinelemesi Tidal'da yayınlandı. Strike kelimesinin bir isim 
olmaktan çıkarılıp kavramsal olarak bir fiil olarak konumlandırılması akla 
Jeremy Brecher'in ABD'nin radikal emek tarihi hakkındaki kanonik araştırması 
Strike" (Boston: South End Press, 1973) getiriyor. Brecher hem OWS ile hem 
de Strike Debt ile çok yakın bir ortaklık geliştirdi. Bkz. Jeremy Brecher, “The 
Power of the Powerless”, Tidal: Occupy Theory, Occupy Strategy, sayı 3 (2012), 
s. 14-15 ve Strike! kitabının Strike Debt ve Rolling Jubilee üzerine bir tartış- 
mayla sona eren 2013 baskısının gözden geçirilmiş son bölümü. 


Bu felsefi işlemin ayrıntılı bir incelemesi için bkz. Gayatri C. Spivak, “Transla- 
tor's Introduction”, Jacques Derrida, Of Grammatology içinde, çev. Gayatri C. 
Spivak (Chicago: University of Chicago Press, 1976) s. xvii. Spivak'ın politik 
bir eylem olarak grev hakkındaki görüşleri için bkz. “General Strike”, Tidal: 
Occupy Theory, Occupy Strategy, sayı 2 (2012) s 7-8. 


“Kırmızı alarmdayız” deyimini bilhassa öğrenci borcu topluluğu All in The 
Red benimsedi. Bu topluluk, 2012 yazında gerçekleşen zombi temalı Night of 
the Living Debt (Yaşayan Borcun Gecesi] yürüyüşü gibi etkinliklerde Strike 
Debt'le birarada çalıştı. 


Kırmızı kare, Rus devriminin ilk evresinde avangard sanatçıların bazı yinele- 
melerinde ve kompozisyonlarında radikal eşitliğin (kompozisyon itibariyle hiç 
bir hiyerarşiye tabi olmayan dört eşit kenar) ve daha da önemlisi, komünizm 
tarafından geleneğin ortadan kaldırılmasında devreye sokulan algısal sıfır nok- 
tasının soyut bir işareti olarak kullanılır. 1920 senesinde Lissitzki'nin yayınla- 
dığı The Story of the Little Red Sguare'de | Küçük Kırmızı Karenin Hikâyesi| bir 
“karakterin” kimliğine bürünen son derece ciddi bir kare, konstrüktivist çiz- 
gilerden, şekillerden ve yarı-mimari çizimlerden oluşan soyut bir manzarada 
maceralara atılır. 


Başlangıçta OWS için alan araştırması yapan ekibin çok önemli bir üyesi olan 
ve sonradan hem Strike Everywhere'de hem de Strike Debt'de örgütçü olarak 
çalışan Michael “Tactical Mike” Andrews, kırmızı kare meme'ini tüm OWS 
medya platformlarına yaydığı için övgüyü hak eder. 

Hardt ve Negri bu terimi, hem 2011 ayaklanmalarının süreç içerisinde üze- 
rinde mutabık kalınmış “başarı” ölçütlerini reddetmelerinin hem de yeni bir 
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Boggs Merkezi, adını, hayal gücü, öğrenme ve deneyim meselelerini “önsezili 
örgütlenme” olarak adlandırdıkları şeyin temel ilkeleri olarak gören Detroitli 
radikaller James Boggs ve Grace Lee Boggs'dan alır. 


Hepimiz Sesiz: 
Occupy Oakland Hareketinde 


Poetika ve Kamusal Alan* 
DAVID BUUCK 


Occupy hareketinin bir ideolojisi yoktur, 
bir poetikası vardır. 
Lyn Hejinian 


Sokakta en az itibarı olan şey temsildir. 
Jeroen Mettes 


26 Ekim akşamı, saat 21:00. Occupy Oakland kampı basil- 
dıktan, bunu izleyen ayaklanmalardan ve polis şiddetinden 
bir gün sonra. Yaklaşık 2500 kişi Oscar Grant Meydanı'nı 
yeniden işgal etmiş durumda; geçen 36 saati değerlendir- 
mek ve bundan sonraki adımları tartışmak için Genel Mecli- 
si topluyorlar. Kimi yoldaşlar hâlâ hapiste, kimileriyse yara- 
l. Irak gazisi Scott Olsen yakınlardaki bir hastanede bilinci 
kapalı bir şekilde yatıyor. Belediye, saat 22:00'de Meydan'da 
sokağa çıkma yasağı ilan edeceğini ve o saatten sonra çadır 
kurmaya yeltenen herkesi tutuklayacağını duyurdu. Occupy 
San Francisco kampının polis zoruyla dağıtıldığına ve bölge- 


* 


“We're All Sound: Poetics and Public Space in the Occupy Oakland Move- 
ment” Bu makalenin başka versiyonları Poetry Foundation'ın internet sayfası 
Harriet'ta, Something On Paper adlı e-dergide ve Journal of Aesthetics and Pro- 
test'te yayınlanmıştır. © David Buuck 2015. 
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ye takviye güç çağrıldığına dair haberler aldık. Oakland be- 
lediyesi meydandaki ışıkları kesti; öyle ki tepemizde bela- 
lı bir şekilde çember çizip duran polis ve medya helikopter- 
lerinden başka ışık kaynağımız yok. Bir sokak lambasından 
çekilen elektrikle çalışan amfi ve hoparlörlere rağmen, mey- 
dan o kadar kalabalık ki hâlâ “halk mikrofonuna” [people’s 
mic] ihtiyaç duyuluyor: Pek çok Occupy kampında kendili- 
ginden kullanıma giren bu kolektif ses yükseltme yöntemiy- 
le, kalabalık, konuşmacıların sözlerini yankılamak suretiyle 
kelimeleri meydanın tamamına yayıyor. 

Tam, 1946'dan beri Amerika'da gerçekleşecek ilk genel 
greve çağrı yapıp yapmamayı tartışacağımız sırada, birbiri- 
ne giren helikopter gürültüleri, siren sesleri, tartışmalar ve 
bağırılarak duyurulan son haberler, kolektif bir kararda mu- 
tabık kalma umutlarını suya düşürmenin ötesinde, mecli- 
sin kendine has açık ve katılımcı demokrasi modelini işlet- 
mesini de neredeyse imkânsız kılıyor. Moderatörlerden biri 
“ses kontrol” diye bağırıyor; biz de tüm sesler yekvücut olup 
biraraya gelinceye dek bu çağrıyı tekrarlıyoruz. Moderatör, 
halk mikrofonu olmanın topluluğa karşı bir sorumluluk ge- 
rektirdiğini hatırlatıyor bize: her konuşmacının kelimeleri- 
ni mekânda yaymak ve aynı zamanda radikal bir katılım edi- 
mi olarak etkin bir şekilde dinlemek. Gertrude Stein da de- 
hayı böyle tanımlar: aynı anda konuşabilme ve dinleyebil- 
me yetisi. Daha da önemlisi, polis tehdidinin karşısında kişi- 
sel güvenlik endişelerinin tavan yaptığı, her bedenin kamu- 
sal alan hakkı talep eden birer vatandaş olmanın ötesine ge- 
çip kamusal alanın üretiminde bilfiil rol üstlendiği bir anda, 
meydan genelinde dilin hareketini sağlamak için bedenlerin 
kullanılması iyice anlam yüklü bir edim haline gelir. Devle- 
tin ve ana-akım medyanın bunaltıcı gürültüsü ve çarpıtma- 
ları, baskı ve kinizmin susturmaları karşısında, sesi, kakofo- 
ninin ötesine taşıyabilecek cisimleşmiş bir kolektif vasıtasıy- 
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la kızgınlığımızı ve öfkemizi dillendirmek ve nihayet birbi- 
rimizin sesinde ve bedeninde kendimizi duymaya başlamak 
bizim elimizde. Bir kez daha ortak bir amaç uğruna kulakla- 
rımızı ve ciğerlerimizi kullanmamızı talep eden yöneticinin/ 
moderatörün hatırlattığı üzere, “hepimiz sesiz” * 

Ekim 2011'de Occupy Oakland kampının kurulmasından 
kısa bir süre sonra Körfez Bölgesi'nden birkaç şair biraraya 
gelerek, esas itibarıyla bilgi paylaşımı sağlamak ve polis bas- 
kını ve/ya tutuklama gibi durumlar için acil haberleşme ağı 
oluşturmak amacıyla Occupy Oakland Şairleri topluluğunu 
kurdu. Kimi şairler de, Raheim Brown Kütüphanesi'ni, Açık 
Okul'u ve Oscar Grant Meydanı Gazetesi'ni kurdular; hafta- 
da bir Oscar Grant Meydanı'nda açık mikrofon seansları dü- 
zenlediler. Şairlere, gelip “radikal şiir geleneğinden eserler” 
okumaları yönünde çağrılar yapıldı; (demek ki, bu bir yete- 
nek yarışması değil, içinde bulunduğumuz ânı tarihsel mü- 
cadelelerle ve şiirsel geleneklerle ilişkilendirmenin bir yo- 
lu). Söz konusu çağrı (ve çağrıya icabet edip yapılan oku- 
malar) ne kadar değerli olursa olsun, radikal geleneğimizin 
nereye dayandığını, onu nerede bulacağımızı düşünmeden 
edemedim. “Radikal şiir geleneği” lafını duyunca, neden ak- 
lımıza yalnızca birkaç on yıl öncesinin şairleri, ya da açıktan 
açığa politik içeriği veya ilham verici konuşmaları hasebiyle 
“radikal” addedilen şiirler geliyor? Meydanda Ginsberg'ün 
Uluma'sının ya da DiPrima'nın Revolutionary Letters'ının 
(Devrim Mektupları) okunduğunu duymak müthiş bir duy- 
gu; peki bu şiirler gerçekten zamanımıza, durumumuza ve 
bizi meşgul eden meselelere tercüman olabiliyorlar mı? 

Zaman içerisinde, hareketin militanlığı ve polisle girişilen 
çatışmaların dozu arttı. Çevik kuvvet aleni şiddete başvurur 


* We're all sound. İngilizce'de sound kelimesi hem sıfat hem isim olarak kullanı- 
lır; isim halinde “ses” anlamına gelirken, sıfat halinde “sağlam, kuvvetli, doğru” 
anlamlarını taşır — e.n. 
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oldu. Bu koşullar altında, şiirin ve sanatın Occupy Oakland 
hareketi içerisinde ne tür bir yol izleyip nasıl bir işlev göre- 
bileceği, hatta herhangi bir “fayda”sının olup olamayacağı 
gibi temel sorular kendilerini öyle bir aciliyetle dayattılar ki 
daha geleneksel “eylemci sanat” türleri (sokak tiyatrosu, dil- 
sel icralar, mitingler vs.) neredeyse önemini yitirdi. #OO'a 
bir şair olarak mı katılıyordum, yoksa şiir yazıyor ya da sa- 
nat yapıyor olmamın —söz konusu sanat toplumsal olarak ne 
kadar angaje olursa olsun— ânın acil gereklilikleri (çoğu za- 
man dil becerisinden ziyade fiziksel katılım gerektiren zo- 
runluluklar) açısından hiçbir önemi yok muydu? Eylemcili- 
gim şiirimi daha “güzel”, ilginç ya da politik kılmadığı gibi, 
“iyi” bir şair olmanın da eylemciliğimi hiçbir şekilde etkile- 
mediği ortada. Şairlerden oluşan bir grubun, mesela maran- 
gozlardan oluşmuş bir gruptan herhangi bir farkı var mıdır 
— ki marangozların daha yararlı becerilere sahip olduklarını 
da varsayabiliriz? Ya da Oakland'lı şair Lara Durback'in de- 
diği gibi “eylem halindeki şairleri, şiir yazma edimi içindeki 
şairlerden daha çok seviyorum” ' 

Gün geçtikçe, Occupy Oakland hareketinde ve hare- 
ket sonlandıktan sonra katıldığım topluluklarda üstlendi- 
fim görevlerin ve bu topluluklara aidiyetimin, yazar/sanat- 
çı kimliğimden ve bu kimlikle ürettiğim eserlerden bağım- 
sız olduğunu hissetmeye başladım. Ama bir yandan da, ha- 
rekette oynadığım rolün, şiirsel faaliyetimi sorgulamaya aç- 
tığını hissediyorum. Aktif katılımı fetişleştirmek gibi bir ni- 
yetim yok (çünkü herkes bedenini aynı şekilde tehlikeye 
atamaz); diğer Occupy hareketlerinin koşulları hakkında 
ahkâm kesecek de değilim, ama Genel Meclis'e ve çalışma 
gruplarının toplantılarına katılınca ve kamusal alanda bilfi- 
il çatışmaların içinde bulununca, dilsel pratiğin yeni durum- 
lara (bir yandan katılımcıların birbirinden çok farklı kimlik 
konumlarının ve eğitim düzeylerinin, öte yandan polis dev- 
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letine karşı yürütülen asimetrik kaynak savaşının sekillen- 
dirdiği durumlara) yeni ve yaratıcı yollarla ayak uydurdu- 
guna şahit oluyorsunuz, bu da dilsel sanatlar açısından yeni 
tarzları ve soruları gündeme getiriyor. 

Örneğin, yürüyüşlerin ve diğer doğrudan eylemlerin ya- 
nı sıra Genel Meclislerde de halk mikrofonunun bir tür ko- 
lektif iletişim yöntemi olarak kullanılması, mutabakatın ve 
topluluk inşasının bedenleşmiş karakterinin yanı sıra, ka- 
musal alanın işgaline uygun bir dil kullanımının radikal po- 
etikasını da ön plana çıkardı. Bu durum, kamusal söylemin 
kolektif ifadesinde vücut buluyordu: Harekete katılan her- 
kes, nakledilen duyguları paylaşsın ya da paylaşmasın, tek 
bir kişinin bedeninden çıkan kelimelere ses vermekle yü- 
kümlüydü. Halk mikrofonunun işlevini yerine getirebilme- 
si için, yeni doğaçlama ulantı [enjambment] tarzları gereki- 
yordu; bunlar, yeni ve dinamik mekân-zamanların çoğul- 
bedenli deneyiminde sınırlarını zorlayan kamusal konuş- 
manın duygulanımsal psiko-coğrafyasıyla birleşmişti. Böy- 
lece poetikaya dair meseleler, gittikçe militanlaşan bir hare- 
ket içerisinde, mekân ve söylem üzerine dönen mücadelele- 
rin koşullarına özgü biçimlerde, yeni ve heyecan verici yol- 
larla gündeme geldi. 

Halk mikrofonu, konuşmacı ile dinleyici arasındaki po- 
litik hitabet ilişkisini kökten bir şekilde değiştirmekle kal- 
maz, aynı zamanda, kamusal alanın yaşanmış deneyimini 
üretir ve bu alanda hak talep edilmesini sağlar; ki bunlar, 
Occupy hareketleri için vazgeçilmezdir. Kamusal alanı iş- 
gal etmek, kişinin bedenini görünür kılmasından ibaret de- 
gildir (böyle bir durumda kişi, sahnelenmiş bir fotoğraf ka- 
resindeki figüranlardan biri olarak kalır sadece); halihazırda 
özel mülkiyet ilişkileri, imar kanunları, belediye yönetme- 
likleri, ırksal profilleme, evsizliğin suç sayılması gibi uygu- 
lama ve politikalarla belirlenmiş mekânlarda oluşan müşte- 
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rek cemaatte bedenin potansiyellerini harekete gecirmeyi de 
gerektirir. Eylemci ses sanati grubu Ultra-Red’in dedigi gi- 
bi “kamusal mekânı üretmenin yollarından biri olarak pro- 
testo, iktidara hakikati söylemekten” ziyade (ki mekândaki 
toplumsal ilişkilerin gerçekçi bir tanımıdır bu), “belirli stra- 
tejilerin duygulanımıyla ilgilidir: tiyatro, yeniden anlamlan- 
dırma, yersiz-yurtsuzlaştırma, işgal edimleri — sistem karşıtı 
mekânların ambiyansı”.? 

Burada bahsedildiği şekliyle ambiyans, arka plandaki gü- 
rültü ya da manzaradan ibaret değildir; kamusal alanda be- 
denler tarafından sese döküldüğü şekliyle direnişin mekân- 
sal deneyimidir. Dolayısıyla, ihtilaflı mekânlarda gerçekle- 
şen muhalif konuşma, ellerine fırsat geçse bizi seve seve sus- 
turacak olanlara karşı bir duruş değildir yalnızca; bilfiil iş- 
galin zaman ve mekânında kolektif olana varlık kazandır- 
manın da bir yoludur. Homay King'in öne sürdüğü gibi, bu, 
“konuşmacılar koroya —kendinden emin ve çoktan kurul- 
muş bir topluluğa— seslendiklerinde” gerçekleşmez, “toplu- 
luğun içindeki belirli bir kişiye kolay kolay atfedilemeyecek 
farklılıklar dillendirildiğinde” gerçekleşir. “Koro, süreçten 
önce gelmez; koroyu var eden, süreçtir.” 

Şairler ve sanatçılar için esas mesele, çokluğun, kamusal 
mekânda kendi kolektif ifadesini bulacak şekilde titreşimle- 
rini seslendirmesine imkân tanıyacak bir şiiri hayata geçir- 
mektir. Yeniden Ultra-Red'e kulak verelim: “ister şiir ister 
müzik olsun, kurduğumuz yapıt, kamusal alandaki pozisyo- 
numuzu şekillendirir. Bu ortamda dinlemek, toplumsal iliş- 
kilerimize müzikal bir anlam atfetmeye benzer”? Şiir, müzi- 
kal anlam üretmenin alanlarından biridir. Ama belki de, Oc- 
cupy hareketleri bağlamında, kamusal alanlarda süregiden 
toplumsal mücadelelerin özgül ambiyanslarını en doğru şe- 
kilde kayda geçirebilecek yeni formlar keşfetmemiz gerek- 
mektedir. Bu ambiyansın her daim platformlar-arası, inter- 
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netteki pek çok yorum üzerinden dolayımlanmış ve çoğul- 
duyulu olduğu akılda tutulmalıdır — helikopter pervaneleri- 
nin perküsyonundan, slogan atan gırtlaklara yerleşen biber 
gazının tadına, kamplarda ve Fuck the Police yürüyüşlerin- 
de havada asılı kalan esrar kokusundan, geç saatlerde boy 
gösteren Occupy uykusuzluk nöbetleri sırasında korsan di- 
reniş videoları hazırlarken tekrar tekrar “yenile” tuşuna bas- 
manın yarattığı stres bozukluğuna kadar. 

Kristin Ross, Rimbaud ve Paris Komünü üzerine yaptığı 
çalışmada, toplumsal alanı söylem ile olayın buluştuğu yer 
olarak tarif eder. Bu da, yalnızca kamusal alan üzerinde de- 
gil, mücadelenin dilsel ve ideolojik çerçevesi üzerinde de bir 
mücadele döndüğüne işaret eder. Elbette, söylemsel alan- 
da dahi bu tür mücadeleler, asimetrik kaynaklarla ve halkla 
ilişkiler savaşlarından tutun da sokak çatışmalarının gerçek 
zamanlı ifadelendirilmesine kadar çok çeşitli poetik strate- 
jiyle yürütülür. Kapitalizmin poetikasının tam ifadesini rek- 
lamda bulduğu düşünülürse, baskıcı devlet aygıtının poeti- 
kasını da “isyanın idaresiyle” görevli kurum ve mercilerden 
sızan bildirimlerde arayabiliriz. Bunlar, polisi farklı şekiller- 
de seslendirmeleri için şairlere yeni malzeme sunar. Örne- 
gin, aşağıda Oakland polis merkezinin baskın sonrası ayak- 
lanmalar sırasında duyurduğu anlık durum bildirimlerini 
takip edebiliriz. Bu bildirimlerde, kamusal alanın haritalan- 
dırılması ve denetimi, panoptik helikopter ve sahadan “ko- 
muta merkezine” iletilen telsiz raporları vasıtasıyla eklem- 
leniyor: 


Destek Devriyesi 1/5’in etrafı sarılıyor. 14. yan yolda bir 
yetkili var. 33. kanal kodu, devriye ekiplerinin etrafının 
sarıldığını duyurdu. Telsiz ekiplere kasklarını giymelerini 
tavsiye ediyor. Bravo 91 kanalı devre dışı bırakılabilir. Sal- 
dırganlar 8/Washington Argus'talar. Onların barikatlarıyla 
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bizimkiler arasında yaklaşık iki metre var. Kalabalığın için- 
de bir olay koptu, görüntü alamıyoruz. Barikatlar arasın- 
daki mesafe kapanıyor. Kalabalığa gaz atılıyor. Argus bir 
kez daha yakıt için aşağıya iniyor. İçi dolu bir sırt çantasıy- 
la 1,80 boylarında atkuyruklu beyaz bir erkek, polis kor- 
donuna yaklaşıyor; ekiplere maskelerini takmaları tavsi- 
ye ediliyor.” 


Aralarındaki onca ideolojik farka rağmen, bu tür rapor- 
lar, esas itibarıyla, sıkıştırılmış dil akışlarıyla alan üzerinde 
koordinasyon sağlamak amacıyla kentin çeşitli noktaların- 
dan gerçek zamanlı güncelleme ve bilgi aktaran eylemcilerin 
SMS mesajlarından ve tweet’lerinden çok da farklı değil. Her 
iki durumda da, mekân üzerinde yürütülen mücadelede sı- 
kıştırılmış zamanın önemli bir etmen haline geldiğine tanık 
oluyoruz; aktarımın ve tercümenin hızı kilit önem taşıyor. 
Olağan algı, kavrama ve temsil tarzlarımızın olayların akışı 
yanında yavaş kaldığı düşünülürse, tüm ayaklanmaların za- 
man algımızı temelden değiştirdiği öne sürülebilir. Gerçe- 
gin hızının şiirin zamanıyla buluşması, şiire zor amaaynı za- 
manda ilham verici bir soru yöneltir. İsyanın ritimleri neler- 
dir? Hem şiirin hem de devrimin, zamanla radikal bir “şim- 
diki zaman” kipi içinde, yani kendi süreçsel müziklerinin 
kesintisiz açılımı içinde karşılaştıklarını hatırlamak yeterli 
midir? Arkalarında devletin ya medyanın maddi desteği ol- 
masa da, öyle gözüküyor ki şairler, toplumsal mekânın kü- 
melenmesini kayda düşmek konusunda özellikle yetkin ola- 
bilir — olayın, zamanı ve zamanın temsilini yardığı, böylece 
bedenlerin kamusal alan ve kaynaklar için yürüttüğü müca- 
deleyi görmenin ve duymanın yeni tarzlarını betimleyebil- 
mesi için dile alan açtığı mekândır burası. 

“Deneyim'den ya da bir tür muğlak liberal dayanışma an- 
layışından kültürel sermaye elde etmeye çalışan tutkulu/ro- 
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mantik/vaazcı/haklılığından emin/kendini begenmis/ahlak- 
çı şiir türlerinin (hem politik hem biçimsel) açmazlarını ka- 
bul ettiğimiz takdirde, bu ihtimalin muhakkak geçerli olma- 
yacağını da teslim etmemiz gerekir. Çünkü, şüphesiz, eylem 
şiiri de, slogan da, marş da, politik potansiyellerini bağlamın 
yanı sıra hâlâ büyük ölçüde içeriğe de borçludurlar. İçeriği 
yadsıdıkları ölçüde, boş gösterenlere, radikal olabileceği ka- 
dar gerici de olabilecek yalın mesajlarla doldurulmayı bekle- 
yen türsel formlara dönüşme tehlikesini barındırırlar. Ken- 
di adıma, üç sene önce yazdığım petrol sızıntısı şiirini alıp 
“BP” kelimesi yerine “Wall Street”i koymanın ne şiire ne de 
devrime bir faydası olacağını sanmam. Öte yandan, klişe gi- 
bi görünen mecazlar ve sloganlar, yeni bir bağlam içerisin- 
de yeni anlamlar edinebilir. Mesela, bağımsız medyanın ya- 
yın akışının internette virüs gibi yayılması “bütün dünya iz- 
liyor, bütün dünya izliyor” sloganına yeni bir tını kazandı- 
rır. Dünya genelindeki hareketler arasındaki toplumsal ola- 
rak dolayımlanmış bağlantılar yoluyla ortaya çıkan yeni ye- 
rellik-üstü dayanışmalar, kendilerini tam da şiirsel beyitler- 
de açığa vurur. Yerel mücadeleleri, ritim, kafiye ve vurgu yo- 
luyla dünyadaki öteki mücadele alanlarına eklemleyen bu 
dizeler, bir tür terazi işlevi görür (Diren, çabuk, Kahire Oak- 
land tek yumruk veya Oakland, Yunanistan, katil polis tornis- 
tan! gibi sloganları düşünelim). * 

Ama her şeye rağmen, henüz söz konusu yeni toplumsal 
biçimler tarafından anlaşılır kılınamamış olan kaosla yüzleş- 
meyi göze alarak, bildiğimiz slogan ya da eylem şiiri formu- 
nun ötesine geçebilecek yeni şiirsellikler, benim ilgimi da- 
ha çok çekiyor. Ya da Lara Durback'in dediği gibi, “Militan 
edebiyatın çoğunlukla faydası dokunuyor ama boşlukta sav- 


* İki sloganın İngilizcesi sırasıyla şöyle: Stand up, resist, Cairo and Oakland are 
one fist; From Oakland to Greece, fuck the police. Sözlerdeki kafiye, yazarın dik- 
kat çektiği ana unsurlardan biri olduğu için, serbest ama kafiyeli bir çeviri ter- 
cih edildi — e.n. 
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rulurken değil. İzleyeceğim yol belirlenmemiş olduğu için, 
topyekün anlaşılabilirliği reddediyorum” > 

Dolayısıyla, son bir buçuk sene içinde yürüttüğüm araş- 
tırmalar ve estetik pratiğim, burada bahsi geçen zorlukların 
(her zaman çoğul-belirlenimli ve çatışık zorluklar) ve bun- 
ların kuram ve pratik —bir başka deyişle, yöntem- açısın- 
dan doğurduğu yakıcı soruların bir ürünüdür. Occupy Oak- 
land hareketine “bir şair/sanatçı” olarak katılmamış olsam 
da, devletle en şiddetli karşılaşma anlarında bile (her birinin 
kendine has bir estetik değeri olan sabıka fotoğrafını, göze- 
tim kameralarına kaydolan görüntüleri, canlı yayın akışını 
ve gerçek zamanlı tweet'leri, masa başında yazılan blog gön- 
derilerini düşünelim) estetik meselelere boş vermeyi bece- 
remeyebilirim. Bu tür karşılaşmaların sanatını ve poetikası- 
nı hayal etmek, soruyu, henüz belirlenmemiş olan bir gele- 
ceğin bakış açısından sormak demektir: “Bütün bunlar” na- 
sıl (ve kimler tarafından, hangi kaynaklarla, hangi izlerkitle- 
ler için, neyi hedefleyerek vs.) temsil edilmiş olacak? Ve an- 
gaje sanatçılar bu tür meseleleri ele alırken ne gibi stratejile- 
re ve taktiklere başvuracaklar (özellikle de “hareketin için- 
den” geliyorlarsa ve bu meselelerle, geleceği olmayan bir 
şimdinin açılıp serimlenen zamanı içinde karşılaşıyorlarsa)? 

Harekete katılmamın sanatsal çalışmalarım üzerinde bir 
etkisi oldu mu ya da olacak mı? Pratiğimle (hem yöntemim 
hem de “eserlerimle”) ilgili sorduğum soruların temelden 
değiştiğine kuşku yok; ve bence ancak bu sorularla ve onla- 
rın çerçeveleriyle (kişisel muhakeme ve cisimleşmiş “araş- 
tırma” yoluyla) boğuştukça, harekete dahlimin sanatçı ola- 
rak üretim biçimim ve nihai ürün üzerindeki etkileri belir- 
gin hale gelecek. Kuşkusuz, duruma ve mekâna özgü katı- 
lim, hem estetik hem de politik soruları gündeme getiren bir 
soruşturma tarzıdır, hatta bir tür militan araştırmadır. En 
azından, insan böyle düşünmek istiyor. Dolayısıyla, Occupy 
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Oakland hareketine ilişkin olarak çalışmalarım açısından bi- 
rincil ve en acil soru şu minvalde bir şeydir: Bu yeni koşulla- 
rın ve durumların gerektirdiği temsil stratejileri —sanat tür- 
leri— nelerdir? Biçim ile içerik arasındaki ilişkiye dair o bil- 
dik soruya tekrar tekrar geri döndükçe fark ediyorum ki, ar- 
tık içerikten neyin kastedildiğinden bile emin değilim. İçe- 
riğin, güncel olaylardan ya da enformasyondan ibaret olma- 
dığı benim için açık. Daha derin bir düzeyde, (tüm uçucu- 
lukları içinde) toplumsal biçimlerin ve hareketin (bir tür sa- 
bit varlık, belirli bir toplumsal hareket değil; eylemek, ileri- 
ye ve bir şeylere karşı gitmek anlamında toplumsal hareketin 
bizzat kendisinin) de birer içerik türü olduğunu ve durma- 
dan değişen bu tür içerikleri “karşılayabilecek” estetik tem- 
sil formlarının kendilerini bu tarihi anda gözden geçirmele- 
ri gerektiğini düşünüyorum. 

David Graeber ve Stevphen Shukaitis'in ileri sürdükleri gi- 
bi “Militan araştırmanın önünde birden fazla görev vardır: 
Kolektif olarak karşıtlık biçimlerini yeni kavrayış düzeyleri- 
ne yaymak; direnişe içkin süreçlerden taptaze kelimeler tü- 
retmek” ê Bu durumda, Occupy hareketlerinde devrede olan 
yapısal karşıtlıkları ne gibi şiirsel stratejiler gün yüzüne çı- 
karabilir? Sadece “işçiler ve sermaye” ya da “biz” ve “onlar” 
gibi düşman güçler arasındakileri değil, aynı zamanda, top- 
lumsal ilişkiler ile bu ilişkilerin şiirsel temsilleri arasındaki, 
sözde “gerçek” (ki her zaman ânında dolayımlanmış olarak 
geliyordur) ile estetik (ki her zaman tarihsel, ve dolayısıy- 
la söz konusu tikel tarihsel koşulların tasarrufundadır) ara- 
sındaki karşıtlıkları da. Kaosa biçim vermekten ziyade biçi- 
me kaos katmak... Bir başka deyişle, Sean Bonney'in dediği 
gibi “toplumsal varlık içeriği belirler, içerik de formu altüst 
eder” Kamusal alanda hep bir ağızdan çelişkileri dillendiren 
bedenlerin uğultusuna geri dönecek olursak: Hollandalı şa- 
ir Jeroen Mettes'in “dışarda değil, gürültünün içinde özerk 
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bir ritim, cehennemin içinde cennetten bir köşe” diye tarif 
ettiği şeyi keşfedecek bir şiir tahayyül edebilir miyiz? Böy- 
le bir şiirin neye benzeyeceği bile bir muamma. Fakat, bana 
öyle geliyor ki, bu soruların hep birlikte sorulması, eylem- 
ciler için olduğu kadar sanatçılar için de, Occupy deneyleri- 
nin şairlerin önünde açtığı en önemli ve heyecan verici ye- 
ni alanlardan biridir. 

Belki de her devrim hak ettiği vezni buluyordur ve belki 
de gün gelecek, bulunduğumuz meydanlardan ve caddeler- 
den, sisin ve gazın içinden, durmadan değişen, bilinmedik 
ve ebediyen güzel başarısız girişimlerde ve yaratıcı açmaz- 
larda yolunu arayan hareketli ve muazzam bir sesler, dil- 
ler ve dilsel biçimler çokluğu olarak haykırırken duyacağız 
kendimizi: İşte şiir! Hayır, işte şiir! Hayır, işte şiir. 


Yorumları ve verdikleri destek için Thom Donovan, Michelle 
Naka-Pierce, Marc Herbst ve Juliana Spahr'a teşekkür ederim. 


ÇEVİREN Ayşe Boren 
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l Lara Durback, Projectiles, NoNo Press, 2012. 


2 Ultra-Red, “Constitutive Utopias: Sound, Public Space and Urban Ambience,” 
2000. 
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Mulid Et-Tahrir: 


Bir Devrimin Semiyotigi 
SAHAR KERAITIM - SAMIA MEHREZ 


28 Ocak 2011 Cuma günü, Mısır'da otuz yıldır iktidarı elin- 
de tutan yozlaşmış Mübarek rejiminin sona ermesi talebiyle 
25 Ocak 2011'de ülkenin belli başlı kentlerinde düzenlenen 
kitlesel gösterilerle başlayan Mısır Devrimi'nin tarihinde ve 
hikâyesinde önemli bir dönüm noktasıdır.! 28 Ocak 2011, 
Gazap Cuması idi. Öncesinde, Merkezi Güvenlik Güçle- 
ri ile barışçıl göstericiler arasında yaşanan çatışmaları pro- 
testo etmek için ülke çapında yüzlerce yürüyüş düzenlen- 
mişti. Ayaklanmanın ilk birkaç gününde yaşanan bu çatış- 
malar sonucunda 26 Ocak 2011'de Süveyş kentinde isyanın 
ilk şehitleri verilmiş, yüzlerce eylemci ve gösterici gözaltına 
alınıp tutuklanmıştı.? Gazap Cuması, eski Mübarek rejimi- 
nin ülke çapında internet ve cep telefonu hizmetlerini kes- 
mesini izleyen sabaha denk geliyordu. Kesintinin öncesin- 
de Mısırlılar, Merkezi Güvenlik Güçleri ile göstericiler ara- 
sında Mısır'ın birkaç büyük kentinde yaşanan şiddetli çatış- 


* 


“Mulid Al-Tahrir: Semiotics of a Revolution”, Translating Egypt’s Revolution: The 
Language of Tahrir içinde, ed. Samia Mehrez (New York: The American Univer- 
sity in Cairo Press, 2012). © AUC Press. Makalenin yayin haklan Kalem Ajans 
aracılığıyla satın alınmıştır. 


395 


maları aktaran onlarca yerel ve uluslararası uydu kanalinda- 
ki haberleri, devlet destekli medyada verilen haberlerle kar- 
şılaştırabiliyordu. Bu nedenle pek çok Mısırlı, medyaya tep- 
ki duymaya başlamış, kesintiyle karşı karşıya kaldıklarında 
da olayları izleyebilmek için daha çok insan sokağa çıkmıştı. 

Göstericilerin biraraya toplanıp büyük meydanları ku- 
şatma altına aldığı pek çok kentte olduğu gibi Kahire'de de 
farklı alanlardan ve semtlerden gelen protestocular tek bir 
hedefe kilitlenmişti: başkentin iyi korunan merkezi, Tahrir 
Meydanı. Buranın silahlı Merkezi Güvenlik Güçleri'nin kon- 
trolünden alınması, devrimin destansı çarpışmalarından bi- 
ri olacaktı. Bütün dünya, tekrar tekrar, Kasr-ı Nil Köprüsü 
üzerinde ve Abdülmunim Riyad Meydanı, Talat Harp Cad- 
desi, Kasr-ı Ayni Caddesi, Muhammed Mahmut Caddesi ve 
Şeyh Rihan Caddesi gibi Meydan'a giden birkaç kilit nokta- 
da gün boyu yazılan yiğitlik, dayanıklılık ve cesaret desta- 
nını seyretti: Her yaştan ve her meslekten binlerce Mısırlı, 
Merkezi Güvenlik Güçleri'ne karşı, büyük kayıplar verdik- 
leri çok önemli bir savaşı kazanarak Tahrir Meydanı'nı ele 
geçirmişti.” 

Yorgun düşmüş, sayıca güdük kalmış ve köşeye sıkışmış 
Merkezi Güvenlik Güçleri çekilme emri aldı ve azimle sa- 
vunulan kaleyi, Kahire ayaklanmasının ganimeti olan Mey- 
dan'ı boşaltarak, bundan sonra oraya sahip çıkacak halka bı- 
raktı. Bu an, Tahrir Meydanı için yeni bir tarihi ve sembo- 
lik hayatın başlangıcıydı; Meydan, hâlâ oturma eylemleri- 
ne ve gösterilere ilham vermeye devam eden o on sekiz gün- 
lük eşi görülmemiş devrimci enerjinin aktığı alan olacaktı. 
28 Ocak 2011 Cuma günü, korku ve baskı eşiğinin aşıldı- 
ğı, sınıfsal ve toplumsal hiyerarşilerin, toplumsal cinsiyet ve 
mezhep ayrımlarının ortadan kalktığı, insanları bölen ideo- 
lojik yönelimlerin, politik yakınlıkların ve gündemlerin et- 
kisizleştiği bir andı. Bunların yerini, halkın (es-sa’b) eylemi, 
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güçlenişi ve iradesi almıştı ve bu durumun ifade kazanması 
da uzun sürmemiş, Tahrir'de tarihin yazıldığı on sekiz gün 
boyunca tüm dünya görsün diye kaldırılan dev pankartlar- 
dan birine işlenmişti: es-sa’b yurid ıskat'en-nizam (halk re- 
jimi devirmek istiyor). Tunus Devrimi'nden esinlenmiş bu 
slogan Arap topraklarındaki isyanlarda hâlâ yankılanmaya 
devam ediyor. 

Asıl önemlisi, halkın tamamının rejimi devirme ve devri- 
min temel taleplerini —değişim, özgürlük ve toplumsal ada- 
let (tağyir, hürriyet, adalet-i içtimaiye)— gerçekleştirme yö- 
nündeki bu iradesini, Tahrir Meydanı'nın ele geçirildiği ve 
ülke çapındaki bir ayaklanmanın barometresi haline geldiği 
tarihi 28 Ocak gününde ve sonrasında idame ettirmek, ko- 
rumak, güçlendirmek ve harekete geçirmekti. Bu zorlu sı- 
nav, geniş bir yelpazeden yurttaşların, politik grupların ve 
başka aktörlerin uyum içindeki örgütlenme planları ve stra- 
teji geliştirme etkinlikleriyle aşıldı; bu gruplar arasında genç 
eylemci grupları ve birlikler, sendikalar, sivil toplum kuru- 
luşları, siyasi partiler ve halk hareketleri bulunuyordu. Ara- 
larındaki ideolojik farklılıklara rağmen, isyanın ilk on sekiz 
günü boyunca Tahrir'in tekyürek olmasını sağlayan —insan- 
ları hem birleştiren hem de coşkulandıran— enerjiyi devam 
ettirmek için biraraya geldiler. Meydan böylece “Bağımsız 
Tahrir Cumhuriyeti”ne dönüştü.* Göstericiler, hep birlikte, 
Tahrir'in etrafındaki yeni sınırları çizdiler: meydandakilerin 
güvenliğini sağlama alan kontrol noktaları, ortama canlılık 
katan politik ve kültürel ifade biçimleri, Meydan'da kamp 
kurmuş binlerce göstericinin kitlesel oturma eylemini sür- 
dürmeleri için günlük ihtiyaçların karşılanması.” Bu düzen- 
lemeler arasında, konuşma kürsüleri, vatan şarkılarının ve 
önemli duyuruların yayınlandığı “Tahrir radyosu”, yaralılar 
için geçici tedavi alanları, göstericiler için tuvalet, anne-ba- 
balarının yanındaki çocuklar için kreş, kayıp eşya alanı, gös- 
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tericilere saldırmak amacıyla Meydan'a girmeye çalışan 'çe- 
teler’ için metro istasyonlarının girişinde kurulmuş bir tec- 
rit alanı, sanat ve karikatür köşesi, basındaki güncel haber- 
ler için bir pano, her gün göstericiler arasında sayım yapma- 
yı kolaylaştıracak bir harita, göstericilere dağıtılacak yiyecek 
içecek ve çok daha fazlası vardı. 

Hüsnü Mübarek'in nihayet 11 Şubat 2011'de görevi bı- 
rakmasından sonra Tahrir Meydanı'nda her Cuma gösteri 
ve oturma eylemlerine azimle devam edildi, ta ki Mübarek 
3 Ağustos 2011'de kamuya açık olarak yargılanana kadar.” 
Geçen birkaç ay içinde milyonlarca Mısırlı, politik eylemci- 
lerin ve koalisyon gruplarının protesto çağrısına cevap ve- 
rerek, devrimin taleplerinde ısrar etmek ve çıkan birçok so- 
runa rağmen moralleri yüksek tutmak üzere Meydan'a akın 
etti. Jandarma'nın, Merkezi Güvenlik Güçleri'nin ve ‘ce- 
teler'in, protestocuları dağıtıp Meydan'ı boşaltma girişim- 
leri sonucunda yaşanan şiddetli çatışmalara rağmen, Tah- 
rir, süregelen bir devrimin göstergesi ve dili haline gelen 
kendine özgü bir sembolik yaşam kazandı. Tahrir'in kal- 
bi, 1 Ağustos 2011'den sonra bile bu yeni sembolik yasam- 
la atmaya devam ediyordu: O gün protestocular, 8 Tem- 
muz 2011'de başlamış olan en uzun süreli oturma eylemini 
dağıtmaya yönelik şiddetli bir saldırıya maruz kalmış, Gü- 
venlik Güçleri ve Jandarma, Meydan'daki “çadır kent”i da- 
gıtmıştı. Oturma eylemine, dayanışma içinde biraraya gel- 
miş eylemcilerin yanı sıra şehit düşenlerin aileleri katılmıştı 
ve kamp kurmuş protestocuların öldürülmesinde rolü olan 
polis memurlarının halka açık mahkemede yargılanmasını 
talep ediyorlardı.” 

Gerçekten de, 1 Ağustos 2011 saldırısından sonra Tah- 
rirdeki mekânsal politikanın ters dönmesi, Meydan'ın dev- 
rimci çağrışımlarını ve anlamlarını daha da pekiştirdi; pro- 
testocuların kalesi olan ağaçlıklı göbek, bizzat devrimin çe- 
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kişmeli ikonu haline gelmişti. Merkezi Güvenlik Güçleri ve 
Jandarma, Ağustos ayı boyunca sanki uzun bir oturma eyle- 
mi yaparmış gibi göbeği işgal etmiş, dövülerek çadırları da- 
ğıtılan protestocularsa Tahrir'e çıkan yan sokaklardan on- 
ları ablukaya almıştı. Son birkaç ay süresince hem Yüksek 
Askeri Konsey'den (YAK) hem de geçici hükümetten yapı- 
lan resmi açıklamalarda, Tahrir'deki protestocular “üreti- 
min çarkına taş koymakla” suçlanıyordu, dolayısıyla YAK'a 
göre Meydan'ı oturma eylemlerine kapatmak —şiddet yo- 
luyla da olsa- şarttı. 1 Ağustos 2011 saldırısının ardından, 
Meydan'ın göbeğinde tarafları yer değiştirmiş ironik ‘otur- 
ma eylemi'ni gören Mısırlılar arasında şöyle bir şaka yayil- 
mıştı: Halk, “devrimin çarkına taş koydukları için” Mey- 
dan'ın Merkezi Güvenlik Güçleri'nden temizlenmesini ta- 
lep ediyordu! 

Fakat devam eden şiddete rağmen Tahrir, kendine öz- 
gü ritüelleri, işaretleri ve dil(ler)i olan, mutat bir kutsal zi- 
yaret alanı olmaya devam etti. Hafızalara kazınan ilk on se- 
kiz günde ve sonrasındaki aylarda Tahrir'de bulunan her- 
kes, Meydan'a damgasını vuran şenlikli, yaratıcı, enerjik ha- 
vayı hissetmiştir. Keza Meydan'dakilerin genel davranışları- 
nın, Mısır'da yüzlerce yıldır kutlanan, halk arasında yaygın 
bir karnavalesk şenlik biçimi olan mulid törenlerinden pek 
çok iz taşıdığı da görülmüştür: Bu kutlamalardaki bazı ritü- 
eller çok sayıda gösterici tarafından benimsenmiş, böylelik- 
le bunlar kitle gösterileri ve oturma eylemleri sırasında isya- 
nın kuvvetini ve etkisini besleyip dönüştürmek üzere politi- 
ze edilip devrimci bir nitelik kazanmıştır. 

Bu makalede öne süreceğimiz iddia tam da bu: Devrimin 
ilk günlerinde ve sonrasında Tahrir Meydanı'nda benimse- 
nen yaşam taktiklerine ve stratejilerine esin veren seferber- 
lik unsurlarından biri, Meydan'a gelen milyonlarca insanın 
mulid kutlamalarındaki uzun ve karmaşık ritüel ve şenlik- 
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lere dair tarihi asinaligiydi. Tahrir'de olup bitenlerin sade- 
ce bu şekilde okunup tercüme edilebileceğini savunmuyoruz 
kesinlikle. Farklı olayların, güçlerin, liderlerin ve hareketle- 
rin belli politik noktalarda karmaşık biçimde kesişmesinin 
bu tarihi ayaklanmaya götürmüş olduğu gerçeğini —ki bun- 
lara Mısır dışındaki küresel etkenler de dahil— hafife almak 
gibi bir niyetimiz de yok, bunların hepsi Mısır'ın devrimi- 
nin edimselliğinde pay sahibi olmaya devam ediyor.® Protes- 
tocular ele geçirilen Meydan'da güç, kitle ve destek yoğun- 
luğunda kritik bir noktaya ulaştıktan sonra, bunun uzun bir 
zaman boyunca korunması gerekiyordu; mulid deneyiminin 
ve mirasının Mısır kültürü ve tarihi içindeki yeri bu açıdan 
çok belirgin ve elverişli olmuştu. 

Hatta Tahrir'deki mulid benzeri şenliklerin, çoluk çocuk, 
genç yaşlı tüm üyeleriyle birlikte aileleri Meydan'a çektiği, 
Bağımsız Tahrir Cumhuriyeti'ndeki mulid gösterisinin in- 
sanları seferber etmekle kalmayıp radikalleştirici bir etkisi 
olduğu da söylenebilir. Nitekim, ritüel ile politika arasında- 
ki ilişkiler üzerine yapılan incelemelerin de gösterdiği gibi, 
geleneksel ritüeller ve sembolik pratikler, değişim itkisini 
sağlayabilmeleri ve etkili birer gayri meşrulaştırma aracı ola- 
bilmeleri bakımından “devrimin cansuyu” olmaya adaydır.* 
Başta bazı eylem grupları Meydan'da seyyar satıcıların bu- 
lunmasına itiraz etmişlerdi —ki bunlar normalde mulid kut- 
lamalarının olmazsa olmazıdır— ama kısa sürede, Meydan'a 
sinen şenlikli mulid havasının ve çeşit çeşit yaratıcı kitle ey- 
lemi taktiğinin, milyonlarca Mısırlı için son derece etkili bir 
öğrenme deneyimi olduğu görüldü. Bunların tümü, gele- 
neksel ritüelin kışkırtıcı bir isyan tarzına dönüşmesinde et- 
kili oldu. Kuşkusuz zaman unsuru (Mübarek'in nihayet hal- 
kın iradesine teslim olmasına kadar geçen iki haftalık bek- 
leyiş) ve Arap dünyasındaki diğer ayaklanmalarla kıyaslan- 
dığında ilk on sekiz güne damgasını vuran nispeten barışçıl 
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koşullar, Tahrir'de karmaşık ve girift mulid ritüellerinin yer- 
leşip ortamı canlandırmasına imkân vermişti. 

Yazının ilerleyen bölümlerinde, Meydan'daki mulid ritü- 
ellerinin semiyotik tercümesini sunacak ve Mısırlıların, öz- 
gürlüklerinin (tahrir) doğduğu sembolik alan olan Mey- 
dan'da inşa ettikleri ütopya mekânını geliştirmek ve koru- 
mak üzere mulid'le ilgili herkesin aşina olduğu kültürel ri- 
tüelleri, sembolleri ve performatif unsurları nasıl devreye 
soktuklarını inceleyeceğiz. Burada ne Meydan'ı ne de ge- 
nel itibariyle Mısır Devrimi'ni fetişleştirmek gibi bir niyeti- 
miz yok, zira gösteriler ve oturma eylemleri Mısır'ın dört bir 
yanında düzenleniyordu. Ancak, eş-şa'b'ın Tahrir'de orta- 
ya koyduğu ve milyonlarca Mısırlı'yı kendine bağlayan ira- 
de, özgürlüğün doğumunun (mevlid et-tahrir) işareti olmuş- 
tu. Bu doğumu kutlamak ve anısını yaşatmak üzere hâlâ de- 
vam edilen Cuma gösterileri bu nedenle önemlidir. Ülke ça- 
pında —hatta bölge, belki dünya çapında— peş peşe ortaya çı- 
kan özgürlük (tahrir) meydanlarına hâkim olan dinamikle- 
riincelemek yerinde olurdu, fakat böyle bir çalışma bu yazı- 
nın çerçevesini aşıyor. 


Tahrir Mulid'ini Tercüme Etmek 


1970'lerde tercüme çalışmaları alanında yaşanan önemli ge- 
lişmelerden biri, “tercümenin özünde dilbilimsel bir etkin- 
lik olmasına rağmen, esasen semiyotik alanının, yani göster- 
ge sistemlerini veya yapılarını, gösterge işlemlerini ve işlev- 
lerini inceleyen bilimin bir parçası” olduğunun kabul edil- 
mesiydi. Böylelikle tercümenin, dilbilim dışındaki ölçütle- 
ri de içerir hale gelmesi sağlanmış, “dar dilbilimsel yaklaşı- 
mın ötesine geçilerek, tercümenin, bir dilin gösterge siste- 
mi kümesinde kapsanan 'anlam'ın, sözlüğü ve gramer bilgi- 
sini yetkin biçimde kullanmak suretiyle başka bir dilin gös- 
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terge sistemi kümesine aktarılmasını da içerdiği” kabul edil- 
misti.'’ Dahası, semiyotik yalnızca gündelik konuşmada 
“gösterge” diye atıfta bulunduğumuz şeylerin incelenmesiy- 
le sınırlı değildir, başka bir şeyi “temsil eden” her şeyi ince- 
ler. Semiyotik alanının 20. yüzyılda gelişmesi ve çeşitlenme- 
si, insan çevresinin tamamındaki iletişim yetilerine dair ar- 
tan bilincin göstergesidir. Nitekim semiyotik sadece (amaç- 
lı) iletişimle ilgilenmez, dünyadaki herhangi bir şeye anlam 
atfetme sürecimizle de ilgilenir. Bir kelimenin göstergeye 
dönüştüğü soyutlama düzeyine eriştiğimizde, hareketleri ve 
nesneleri de semiyotik yapılara sahip göstergeler olarak al- 
gılayabiliriz. İletişim evreninin, semiyotiğin araştırmaları ve 
eklemlendirmeleriyle genişlemesi, deneyim alanımızın ta- 
mamını semiyotik analizin nesnesi haline getirir, artık çev- 
redeki her türlü uyaran potansiyel birer anlam taşıyıcısıdır. 
Semiyotiğin birkaç farklı disiplinde ve bilgi alanında kulla- 
nılan bir yaklaşım haline gelmesi bu nedenle doğaldır.'? Do- 
layısıyla tercüme, basit ve şeffaf bir kaynak metnin hedef 
metne aktarılmasından ibaret değildir, zira “hiçbir dil, kül- 
türün bağlamında pişmedikçe var olamaz; hiçbir kültür de, 
merkezinde doğal dilin yapısı olmadan var olamaz” ” Dilbi- 
lim ötesi tercüme ve anlam aktarımı yaklaşımı, eşdeğerlilik 
kavramına meydan okur, çünkü Edward Sapir'in dediği gibi: 


Iki dil arasında, hiçbir zaman, aynı toplumsal gerçekli- 
ği temsil ettiklerini düşünmemize yetecek kadar benzerlik 
olamaz. Toplumların içinde yaşadığı dünyalar birbirlerin- 
den ayrı dünyalardır; aynı dünyanın, üzerine farklı etiket- 
ler iliştirilmiş hali değildir söz konusu olan. "4 


Bu yazının başlığı —Mulid et-Tahrir— kendi içinde, esdeger- 
li bir gösterge sistemine tercüme edilmesi mümkün olmaya- 
bilecek birkaç yan anlamı barındırıyor, zira mulid kelimesin- 
de birden fazla dilbilimsel ve kültürel gönderge saklı. Dilbi- 
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lim ve semantik düzeyinde bakıldığında, konuşma dilinde- 
ki (ammiye) mulid ve klasik Arapça'daki (fusha) mevlid ke- 
limesi, “doğurmak, neden olmak, yaratmak, ortaya çıkar- 
mak” anlamına gelen velede kökünden gelir. Kültürel düzey- 
de bakıldığında ise, mulid kelimesi Mısır'ın her yerinde bi- 
linen dini kutlamalara atıfla kullanıldığında, aynı zamanda 
—hem konuşma dilinde hem klasik Arapça'da— bir din büyü- 
günün doğumunu ve bu doğumun kutlanışını ifade eder. Ör- 
neğin mulid/mevlid en-nebi, hem Muhammed'in doğum günü- 
nü hem de bu olayın kutlanışını belirtir (bu anlamda, İngiliz- 
ce'de hem bir kişinin doğduğu günü hem de o günün kutlanı- 
şını ifade eden birthday kelimesine benzer; ama mulid daima 
dini bir kişiliğin doğum gününün kutlanmasına atıfta bulu- 
nur). Bu kutlamalara muazzam sayıda insanın katıldığı ve her 
an şiddetin patlak verme ihtimali olduğu düşünülürse, mulid, 
deyim düzeyinde, “düzensizliği” hatta belki kaosu çağrıştırır. 
Mısırlılar arasında yaygın olan mulid vi sahbu gaib (sahipsiz 
bir mulid) deyişi, bu kutlamaların kaotik niteliğini ifade eder: 
Hem kutlamada yâd edilen yitip gitmiş kişiye, hem de kaosa 
gebe bu ortama hâkim olup onu nizama sokabilecek bir kişi- 
nin yokluğuna göndermede bulunur. Mulid kelimesini altüst 
edici yan anlamlarla yükleyen etken, bir otorite figürünün ya 
da genel olarak otoritenin eksikliğidir. Nitekim, mulid keli- 
mesi, genel olarak kaotik durumları tarif etmek için kullanı- 
lan bir deyişe dönüşmüştür. Örneğin Mısır argosunda trafik 
sıkışıklığından ya da düzensiz Mısır bürokrasisinin labirent- 
lerinde geçirilen bir günden söz ederken de mulid denebilir. 
Dolayısıyla yazının başlığı, bu çoğul göndermeleri yaka- 
lamayı ve tercüme etmeyi amaçlıyor. Mulid et-Tahrir, hem 
tahrir'in (özgürlük) doğuşunu hem de bu doğumun kutla- 
nışını ifade ediyor; keza, Tahrir'in halk tarafından sahiple- 
nilen, tehlikelere açık kamusal alanında (Meydan'da) yaşa- 
nan bu doğumun yıldönümlerinin, bir düzeyde, bu devrim- 
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ci bağlamda yeni politik anlamlar kazanan mulid ritüelleri- 
nin devreye sokulması aracılığıyla kutlanmasını da ifade edi- 
yor. Bu nedenle, başlığın bir bölümünü Arapça olarak bırak- 
ma kararı bilinçli bir karardır ve çifte bir anlam taşımakta- 
dır: Kaynak dilde ve kültürde (Arap dili ile kültüründe) bu 
ifade, başka bir dile tercüme edilmesini problemli hale geti- 
ren, hem dilbilimsel hem kültürel bir anlamla yüklüdür, ay- 
nı anlam düzeylerini kaynak kültürden hedef kültüre akta- 
racak [translate] eşdeğerli bir ifade olmayabilir. Postkolon- 
yal tercüme çalışmaları kuramcılarının da işaret ettiği gibi: 


Tercüme kelimesi, dönüp dolaşıp, diller arası hareket bi- 
çimindeki figüratif yazınsal anlamından, yerinden kopma 
biçimindeki etimolojik fiziksel anlamına geri dönmüş gibi 
görünmektedir; tercümenin kendisi, yeniden kökenlerine 
tercüme edilmiş gibidir.'” 


Tercümede bir tür “yerinden kopma” olduğunu kabul et- 
mek, dilbilimsel ve kültürel açıdan farklı olmakla kalma- 
yıp eşit de olmayan kültürleri bağdaştırmaya çalışan kül- 
türlerarası tercümenin karmaşıklığını teslim etmek demek- 
tir. James Clifford'ın dediği gibi, bu, kültürlerarası tercüme- 
nin hiçbir zaman nötr olmadığı, iktidar ilişkileriyle sarma- 
lanmış olduğu anlamına gelir.'© Bir yandan küreselleşmenin 
kültürel farklılıkları güçlendirdiği, diğer yandan postkolon- 
yal kuramda “Öteki'nin temsiline odaklanıldığı bir zamanda; 
coğrafi, dilsel ve kültürel “yabancılık” koşullarının öne çık- 
tığı bir zamanda, çevirmen bu tür iktidar ilişkileri arasın- 
da nasıl bir yol bulur? Susan Bassnett ve Harish Trivedi, tam 
da bu nedenle, metinlerin bir kültürden diğerine aktarılma- 
sına içkin olan eşitliksiz iktidar ilişkilerine ve farklılığa da- 
ir bilincin artmasının önemi üzerinde durmuşlardır, zira bu 
aktarımın hem politik hem de etik boyutları vardır.” Tercü- 
me, “yabancı metnin, hedef-dil kültüründeki indirgenemez 
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dilbilimsel, söylemsel ve ideolojik farklılıklarla dolayımlan- 
mış olarak, etkin biçimde yeniden oluşturulması”yla ortaya 
cikar.'® Böyle bakıldığında farklılık, ‘şeffaflık’ ya da 'türdeş- 
lik’ adına çiğnenecek bir unsur değil, kültürlerarası iletişi- 
mi mümkün kılan kuramsal, metinsel ve pratik araçları in- 
şa edeceğimiz bir yer haline gelir. Tercüme kuramcılarının 
haklı olarak altını çizdiği gibi, farklılık bir kazanım olarak 
görülmelidir. Mısır'ın devrimini okumaya ve tercüme etme- 
ye çalıştığımız bu yazının başlığında Arapça ifadeleri olduğu 
gibi bırakma yoluna gitmemizin sebebi de bu. 


Mulid ile Devrim'in Ortak Davranış Kodları 


Mısır'da her yıl tahminen iki yüz ile iki bin arasında mulid 
kutlaması düzenleniyor; bunlara Müslüman ve Hıristiyanla- 
rın kutlamaları ile Yahudilere ait bir kutlama dahil. Her sı- 
nıftan, mezhepten ve toplumsal cinsiyetten insan bu kutla- 
malara katılıyor."? 11. yüzyılda Fatimi döneminde başlayan, 
Muhammed'in ve İslamiyetteki diğer kutsal kişilerin doğu- 
munu kutlama geleneği, Mısır'daki Müslüman takvimine 
damgasını vurmuş bir gelenektir. Sırf bu olgu bile, yüzbinle- 
rin aileleri ve çocuklarıyla kutlama alanlarına akın ettiği bu 
kitlesel törenlerdeki davranış kodlarına milyonlarca Mısır- 
lrnın aşina olduğunu göstermektedir. Devletin, halkın yay- 
gın biçimde katıldığı bu kutlamaları sınırlandırma ve dene- 
tim altında tutma stratejilerine ve çabalarına rağmen, mulid 
törenleri yaşatılmıştır ve popüler imgelemi biçimlendirip es- 
tetik ve yaratıcı üretime esin vermeye devam etmektedir.” 
Bu törenler esasen önemli din büyüklerinin hatırasını yaşat- 
ma ve onların kutsal özelliklerini yâd etme amacıyla düzen- 
lense de, kutlamaların pek çok özelliği gündelik hayatla iç 
içedir ve sadece maneviyata değil, hayatın toplumsal, eko- 
nomik ve politik yönlerine de sıkı sıkıya bağlıdır. 
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Mulid dinamiklerinin bu genel tezahürleri, devrim sirasin- 
da Tahrir Meydanı'ndaki gösterilerin düzenlenişini de şekil- 
lendirdi. Meydan'ın yeniden inşa edilmiş kamusal alanında, 
halk arasında yaygın olan bildik mulid kutlamalarının ve sem- 
bolik ritüellerinin yeniden hayata geçirilmesi, bize göre, “Ba- 
gimsiz Tahrir Cumhuriyeti” adını alacak şeyi besleyen komü- 
nal bir dinamik güç oldu. Hayatlarında hiç mulid kutlamasına 
katılmamış göstericiler bile, çeşitli yazınsal ve görsel temsiller 
üzerinden bu törenlerdeki sembolik ritüellere aşinalık kazan- 
mıştı. Bu kaynakların başında, ilk kez 1950'lerde sahneye ko- 
nan ve bütün büyük mulid kutlamalarında hâlâ ülke çapında 
hem canlı olarak icra edilip hem de naklen yayınlanan, şair Sa- 
lah Cahin'in El-Leyletu’l-kebire (Büyük Gece) adlı klasik kukla 
gösterisi gelir. Tahrir'deki yeni semiyotik, milyonları cezbet- 
meyi başardıysa, bunun nedeni bir düzeyde oyuncuların/gös- 
tericilerin aşina olduğu yönelimleri temsil etmesiydi. İnsanlar 
buraya aileleriyle birlikte geldiler, çünkü kodları anlamış ve 
doğru biçimde hayata geçirmişlerdi. Kitle içinde panik, taciz, 
şiddet ya da kavga yaşanmıyordu. Bu tarihi ânı tercüme eder- 
ken, insanların bu kadar hızla birbiriyle uyum içinde davra- 
nabilme becerisini, büyük ölçüde, uzun bir zaman dilimi bo- 
yunca çok benzer kodların benimsendiği mulid kutlamalarıyla 
ilgili geçmiş yaşantılarına bağlıyoruz. Tahrir Meydanı, ilerle- 
yen günlerde, mulid kutlamalarına ait ritüelleri devşirmiş yeni 
göstergeler kuşandıkça, toplumsal cinsiyet, din, yaş veya sınıf 
ayrımlarından bağımsız bir “ezilenler bayramı” haline gelmiş- 
tir.2! Hatta daha da ileri gidip şunu öne sürebiliriz: Gösterici 
kitlesinin mulid topluluğuna geçmiş katılımları başta bilinçdı- 
şı bir unsurken, Meydan'daki yeni politik ve devrimci toplulu- 
gu önceden bildikleri mulid biçimine uyarladıklarında bu ya- 
şantılar bilinç düzeyine çıkmıştır; bu hem göstericilerin dev- 
rimci ruhunu korumuş hem de rejimin katılığına ve defalarca 
gösterdiği baskıcı tepkiye direnme gücü vermiştir. 
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Kamusal alanın yeniden anlamlandırılması, mulid senlik- 
leri için kilit önemdedir.2? Mulid kutlamaları genelde anılan 
kişinin bedeninin, ya da kutsal emanetlerin veya bir türbe- 
nin/mabedin bulunduğu yerin etrafında düzenlenir; tören- 
ler kimi zaman hafta boyu sürebilir, köy ve kasabalardan 
binlerce insan buralara gelir ve kutlamalar, mulid'in son ge- 
cesi olan “Büyük Gece”nin (El-Leyletii’l-kebire) taşkın he- 
yecanıyla doruğuna vararak son bulur. Dolayısıyla, halkın 
yaygın biçimde katıldığı mulid, şenliklere damgasını vuran 
enerjinin odak noktası haline gelen özel bir sembolik mekân 
ve yere dayanmaktadır. 25 Ocak Devrimi sırasında Tah- 
rir Meydanı da böyle yeniden anlamlandırılmış bir mekâna 
dönüşmüştü. Uzun zamandır kalabalık kentin göbeğindeki 
bir kavşak konumuna indirgenmiş olan Meydan'ın kamusal 
alanı, mulid kutlamalarında ve türbe/mabetlerin bulundu- 
gu alanlarda olduğu gibi, sembolik bir yeniden inşadan geç- 
miş ve yeni bir anlam kazanmıştı. Dolayısıyla Tahrir'in (6z- 
gürlük) mulid'i (doğumu), ülkenin yaşadığı derin toplumsal, 
politik ve kültürel dönüşümlerin bir tercümesi haline gel- 
mişti. Bununla birlikte, bu 'doğum'un daim kılınması, otur- 
ma eylemlerinin kitlesel biçimde sürmesi, devrimci talep- 
lerin karşılanması ve milyonların her gün seferber edilebil- 
mesi için, Tahrir'in bir mulid olması gerektiği de açıktı: Ya- 
ni Tahrir, daimi bir kutlama, anma, protesto, dayanışma ve 
şenlik zemini olmalıydı. 

Anna Madoeuf, mulid'lerle ilgili tasvirinde, kutlamaların 
yapıldığı mekânlara “sadece diyaloğun ve karşılıklı tema- 
sın değil, kategorilerin, toplumsal tiplerin, mekânsal kodla- 
rın ve normların iç içe geçirilmesinin de” damgasını vurdu- 
gunun altını çizer.? Nitekim Meydan'da da böyle olmuştu: 
Meydan'daki benzersiz çeşitlilik, ulusal kimlik duygusunun 
ve birleşmiş bir yurttaşlık kavramının en temel dayanakla- 
rından biriydi.29 Mısır tarihinde belki de ilk defa, her sinif- 
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tan, her kesimden Mısırlı aynı hedefler, aynı talepler ve ay- 
nı arzular etrafında birlik olmuştu. Mübarek rejiminin ülke- 
yi bölen kriz anlarında diline pelesenk ettiği ve normal ko- 
şullarda soyut bir söylemden öteye gitmeyen “ulusal birlik” 
(vahdetu vatanaiy ye) kavramına somutluk kazandıran bu ye- 
ni ulusal aidiyet duygusu, hiç kuşkusuz, yurttaş sorumlulu- 
gu bilincini güçlendirerek eş-şa'b'ın —söylemsel bir mecaza 
indirgenerek içi boşaltılmış bir diğer kavram olan halkın— 
bütünleşmesini sağlamıştı. Devlete bağlı çetelerin ve eski re- 
jim yanlılarının sahnelediği 'mezhep çatışması' olayları, Kıp- 
ti kiliselerine ve evlerine yönelik saldırılarda kendini gös- 
terdiğinde bile, Meydan, insanların çeşitlilik içinde buldu- 
gu yeni ulusal aidiyet ve birlik duygusunu yeniden yaşaya- 
bildikleri barış mekânı olmaya devam etti. Müslüman Kar- 
deşler'in ve Selefi gruplarının Meydan'da egemen olduğu ve 
devrimin seküler taleplerini ilahilerle, Suudi bayraklarıyla, 
Islam devleti ve şeriat çağrılarıyla bastırmaya kalktıkları 29 
Temmuz 2011'de bile, sekuler/liberal eylemciler ve politik 
güçler açısından son derece tehlikeli sinyaller veren bu güç 
gösterisi, devrimin bir başarısı olarak yorumlandı, zira yeni- 
den anlamlandırılmış bir özgürlük mekânı olarak Tahrir'in 
sembolik konumunu doğruluyordu.” Aynı şekilde, otur- 
ma eylemleri ve gösteriler boyunca —bu yazının yazıldığı za- 
man da dahil- Meydan, komşu ülkelerdeki Arap devrimle- 
ri ve ayaklanmalarıyla dayanışmanın alanı oldu, bu da gös- 
tericiler arasında birleştirici güç işlevi görerek halihazırda- 
ki Mısır toplumunu aşan bir muhayyel topluluk duygusu- 
nu pekiştirdi. 


Bir Meydan'ın Semiyotiği 


Tahrir Meydanı, modem Kahire'nin ve onun isyan ve ayak- 
lanma haritasının tam merkezinde yer alır. Önceleri, 19. 
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yüzyılın ikinci yarısında modern Kahire'nin inşasını yöne- 
ten Hıdiv İsmail'in anısına İsmailiye Meydanı olarak adlan- 
dırılmıştır. Meydan, inşa edildiği günden beri kentin ana ar- 
terlerine hâkim olmuş, aynı zamanda sembolik açıdan bü- 
yük anlam taşıyan yapılarının ve tarihinin de alanı olagel- 
miştir. Hâlâ “kentin göbeği” konumundadır ve hükümetin, 
şirketlerin, bankaların ya da mağazaların en önemli hizmet 
alanıdır. İsmailiye Meydanı'nın 23 Temmuz Devrimi'nin ar- 
dından Tahrir (Özgürlük) Meydanı'na dönüşerek yeniden 
düzenlenmesinin açık bazı politik çağrışımları var; bunlar 
yalnızca meydanın yeni isminde değil, sınırlarını çizen bi- 
naların çoğunda da kendini gösteriyor: 1964'te inşa edilen 
Arap Birliği binası, şişmiş bir bürokrasinin imgesi haline ge- 
len Mucemma, Nasır dönemi Mısır'ında işletilmeye başla- 
yan ilk uluslararası otel olan Nil Hilton... Otelin kuzeyin- 
de, kiremit renkli Mısır Müzesi, onun arkasında da, tekdü- 
ze modernist cephesinde devrim sırasında yakılan bir ateşin 
izleri kalmış, Mübarek'in Milli Demokratik Parti'sinin mer- 
kez binası.? 

Ismailiye/Tahrir Meydanı, daha 1919'da, isyanların mer- 
kez üssü haline gelmiş, hem kolonyal hem ulusal tarih bo- 
yunca protestonun âlâsına sahne olan esas mekân olmuştur. 
Meydan, edebiyatta da defalarca boy göstermiş, kolektif ulu- 
sal imgelemin ve isyan ve özgürlük tarihinin ayrılmaz parça- 
sı olmuştur. 28 Ocak 2011'de hepimizin tanık olduğu Tah- 
rir savaşı yeni değildi, çünkü Meydan modern Mısır tarihin- 
de oldum olası isyanların ve gösterilerin beşiği olmuştu. Mı- 
sır direnişi hikâyesinin pek çok faslı burada yaşanmıştı ve 
Meydan bu olayların sembolüydü. Öğrenci lideri ve eylemci 
Ahmed Abdullah [1950-2006], Meydan'ın 1946'da Mısır'da- 
ki Britanya varlığına karşı düzenlenen politik gösterilerle ilk 
tecrübesini, kitlesel gösterileri ve öğrencilerin Giza'dan Ka- 
hire'nin merkezine yürüyüşünü şöyle anlatıyor: 


Göstericiler İsmailiye Meydanı'na vardıklarında Britanya 
garnizonuyla karşılaştılar ve kışlalarla tel örgüleri yakmaya 
başladılar. Bunun üzerine askerler tankları üzerlerine doğ- 
ru sürmeye başladı, makineli tüfeklerle yaylım ateşi açtılar. 
En güvenilir kaynakların tahminine göre, yirmi üç gösteri- 
ci hayatını kaybetti, yirmisi yaralandı. [...] Hükümet olay- 
larda sorumluluğu olduğunu reddetti ve suçu öğrencilerin 
üzerine atarak “barışçıl gösterilerin” şiddete dönüşmesine, 
“öğrencilerin ve eğitimli insanların düpedüz gözden kay- 
bolup ayaktakımının aralarına sızmasına” göz yumdukları 
için onları suçladı. |...) Şubat'ta öldürülen öğrencilerin anı- 
sina, 4 Mart, Şehitler Günü ilan edildi.?’ 


Dolayısıyla, tarih, coğrafya ve mimari, hep birlikte, Tah- 
riri Mısır'ın hem kolonyal hem de postkolonyal dönemdeki 
devrimci anlatısının merkezine yerleştirmiş, ona bugünkü 
sembolik mekân niteliğini kazandırmıştır. 28 Ocak 2011'de 
yaşanan ve devrim açısından belirleyici olan cesur çarpış- 
manın, bu sembolik mekâna yeniden sahip çıkmak üzere 
yürütülmüş ve kazanılmış olmasına bu yüzden şaşmamak 
gerek. Nitekim, Abdullah'ın 1946 gösterileriyle ilgili an- 
lattıklarını okuyan herkes, sadece göstericilerle devlet ara- 
sında yaşanan şiddetli çatışmaların değil, ironik bir biçim- 
de, devletin eylemcilere karşı öne sürdüğü iddiaların da iki 
olayda tıpatıp aynı olduğunu görecektir. Abdullah'ın aktar- 
dıkları, modern Mısır tarihinin farklı anlarında tekrar tek- 
rar yaşanacak ve Tahrir Meydanı hep çekişmenin merkezin- 
de olacaktır. 

Tahrir Meydanı, son otuz yıldır, Mübarek'in Sıkıyöne- 
tim Kanunu nedeniyle kamusal gösterilere kapalı oldu, bu 
Kanun 25 Ocak isyanından sonra bile Yüksek Askeri Kon- 
sey tarafından uygulanmaya devam etti. Filistinli şair Mu- 
rid Barguti, 2011'de yayınlanan otobiyografik hikâyesi I was 
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Born There, I was Born Here'da, göstericilerin Tahrir'i —Mü- 
barek rejiminin en iyi korunan kalelerinden birini— ele ge- 
çirmeyi başardığı istisnai anlardan birini anlatır: Barguti'nin 
oğlu Tamim'in (o da şimdi önemli bir şairdir) önderliğinde- 
ki Amerikan Üniversitesi öğrencileri, üzerlerine giydirilen 
bütün kalıplara meydan okuyarak, ABD'nin Irak'ı işgaline 
karşı Kahire'de yapılan en büyük gösterilerden birine öncü- 
lük etmiş ve Tahrir'i ele geçirmişlerdir. 


[Kitle] plansız bir biçimde Tahrir Meydanı'na doğru yürü- 
meye başladı ve hükümet gerekli güç sevkiyatını yapmaya 
fırsat bulamadan Meydan'ı işgal etti. Kısa bir süre sonra Ka- 
hire Üniversitesi öğrencileri ve bölge halkı oraya akın etti. 
Hükümet kontrolü tamamen kaybetmişti. 

Mısır hükümeti bu meydanı korumak için milyonlarca 
sterlin harcıyordu ve yakın tarihte Kahire Üniversitesi öğ- 
rencilerinin buraya ulaştığı görülmemişti, çünkü Güven- 
lik Güçleri gösteriler sırasında üniversitenin kapılarını tu- 
tarak öğrencileri kampüse kapatıyor, dışarı çıkmalarını en- 
gelliyordu. 

Hükümet, meydanın çoktan düştüğünü, üstelik tehlike- 
nin hiç beklemedikleri bir yerden geldiğini fark etti. Ka- 
hire'deki Amerikan Üniversitesi öğrencilerinin çoğu, okul 
harcını ödeyebilecek durumda olan yönetici ya da elit sını- 
fa mensuptu ve güvenlik aygıtı bu insanlardan bir zarar ge- 


leceğini asla düşünemezdi. Devlet deliye döndü.? 


Tabii 25 Ocak isyanı ile, Abdullah ile Barguti'nin çizdi- 
gi Tahrir'deki gösterilerin edebi ve tarihi temsilleri arasın- 
da önemli bir fark var: 28 Ocak 2011'de eş-şa'b (halk) Tah- 
riri kendilerinin kılmayı başardı ve bu yeni aidiyetle birlik- 
te onun tarihini yeniden yazdı. 28 Ocak 2011 savaşı kolektif 
imgelemde Tahrir Meydanı'nı çatışma yerinden ahenk yeri- 
ne, geçici protesto mekânından halkın iradesinin kalıcı sem- 
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bolüne, savas sahasından özgürlük sahasına, fiziksel mekan- 
dan sembolik mekâna dönüştürdü. 

Göstericiler Meydan'ı etkin biçimde yeniden anlamlandı- 
rılmış bir mekâna dönüştürdüler — kültür tarihçisi ve görsel 
sanatçı Huda Lütfi'nin Şubat 2011'de Kahire Amerikan Uni- 
versitesi'nde yaptığı bir konuşmada dediği gibi, kirletilme- 
mesi gereken bir alana (Haram). Yeniden sahip çıkılan bu 
sembolik mekân, derhal, Tahrir'in içi ile dışı arasındaki sı- 
nırları tayin eden hatlar edindi. Göstericiler ellerine geçir- 
dikleri her şeyle Meydan'ın sınırlarını çizdiler: civardaki in- 
şaatlardan alınmış demir levhalar ve tel örgüler, kırılmış tra- 
fik lambaları ve tabelalar, kaldırım taşları, yakılmış polis ara- 
baları, askerlerin geride bıraktığı güvenlik bariyerleri vs.” 
“Haram”ın dışında, Tahrir'deki eylemcilere katılan gösteri- 
cilerin üzeri aranıyor, “arındırılıyorlardı” — Tahrir mabedi- 
nin ütopyacı huzurunu kaçırabilecek veya tehdit edebilecek 
aletler içeri alınmıyordu. Meydan'da kalan göstericiler ve ey- 
lemciler, orayı temizlemek için ulusal bir kampanya başlat- 
tılar. Bu eylem, başlı başına, sembolik bir düzeyde okunma- 
ya açık. Merkezi Güvenlik Güçleri'yle yaşanan şiddetli çatış- 
malardan sonra Meydan'ın taş parçalarından ve yıkım gös- 
tergelerinden temizlenmesi gerektiği açıktı, ama ahenkli bir 
mekânın tasavvur edilebilmesi için kavgadan, yıkıcı enerji- 
den arındırılması da gerekiyordu. Genç yaşlı yüzlerce Mısır- 
lrnın, Meydan'da adeta saplantılı bir süpürme faaliyetine gi- 
riştiğine tanık olduk. Mısır'da halk arasında yaygın pratikle- 
re aşina olan herkes, ev içlerini ve kamusal alanları cinler- 
den ve kem gözlerden arındırmanın sembolü olarak kapıla- 
ra ve girişlere süpürge asıldığını bilir. Dolayısıyla süpürme 
eylemi (kans), kendi içinde, sembolik bir arındırma eylemi- 
dir ve popüler imgelem düzeyinde bir tür şeytan kovma, cin- 
leri süpürme ve kovma eylemi olarak anlaşılır — bizim örne- 
gimizde bunlar, eski Mübarek rejiminin cinleridir. (Nitekim 
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kans ritüeli, daha önce, 2005 yılındaki rejim karşıtı gösteri- 
lerde de eylemciler tarafından devreye sokulmustu.)?! Gös- 
tericiler, aynı hızla, devrim şehitleri için geçici bir anıt, hem 
Meydan'da hem de şehrin ve ülkenin diğer yerlerinde tah- 
rir (Özgürlük) uğruna can verenler için bir mabet yaptılar. 

Tahrir'deki sembolik mabet, bir mezara (insanların ziya- 
ret edeceği, toplu bir anma ve hatırlama mekânına, saygı 
duyulan sembolik bir mekâna) dönüşmüştü. Jandarma'nın 
Meydan'a baskın yapıp geçici anıtı yıkmasından sonra bile, 
sayıları her gün artan şehit aileleri, hayatlarını kaybedenle- 
rin fotoğraflarını ve afişlerini buraya getirmeye devam etti- 
ler — çiçeklerin, Kuran ciltlerinin, yadigârların vs. doldurdu- 
ğu şahadet yerleştirmelerini andıran bu yerde biraraya gel- 
meyi sürdürdüler. 

Bu şehitlik alanları, aynı zamanda şehit aileleriyle daya- 
nışma göstermek isteyen binlerce Mısırlı'nın ziyaret yeri ha- 
line geldi. Hatta, 8 Temmuz-1 Ağustos günleri arasında de- 
vam eden en uzun oturma eyleminin amacı, bu ailelerin, 
yüzlerce insanın ölümünden ve binlercesinin yaralanmasın- 
dan sorumlu olanların kamu önünde yargılanarak cezalan- 
dırılması talebine destek vermekti. 


Tahrir Mabedinin Kirletilmesi ve Korunması 


Daha önce de belirttiğimiz gibi, mulid kutlamaları egzotik 
birer şenlikten ibaret değildir. Tersine, mulid'ler kitleleri se- 
ferber etme olasılığı barındıran tehlikeli ve tehdit edici olay- 
lardır ve tarih boyunca da bu kutlamaları kendi iktidarları- 
nı meşrulaştırmak ve pekiştirmek için kullanmaya çalışan 
otoriteler tarafından bu şekilde görülerek kontrol altında tu- 
tulmaya çalışılmıştır.” Mulid'ler, yalnızca kamusal alanı de- 
gil kamusal düzeni de aksatan ve yeniden tanımlayan olay- 
lardır. Mulid'in odak yeri bir türbe veya cami olsa da, kutla- 
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manın çeşitli unsurları —tören alayı, yürüyüşler, zikir halka- 
ları, inşâd ve medih, sanatsal icralar, geleneksel halk şarkı- 
ları, oyunlar, lunapark gondolları, atış stantları, seyyar bü- 
feler vs.— semtin, köyün ya da kasabanın nispeten akışkan 
mekânında yer alır ve böylece bir kaos ve düzensizlik orta- 
mı yaratır. Kitlelerin katıldığı bu popüler şenliklerin gücü- 
nü ve önemini teslim eden, ama bunlardan kurtulmanın im- 
kânsız olduğunu da bilen hükümetler, bu kutlamaları ken- 
di politik amaçlarına alet etmeye karar vermişlerdir. Devle- 
tin mulid'ler sırasında afişlerle, rejim yanlısı imamlarla kendi 
propagandasını yaptığı gayet iyi bilinmektedir. Katılımın en 
yüksek olduğu, bir milyonu bulabildiği mulid kutlamaların- 
da hükümet genelde törenlerin yapıldığı yerlere cumhurbaş- 
kanının afişlerini asar, askeri gösteriler ve havai fişek göste- 
rileri düzenler, ama olayın düzen bozucu etkilerini kontrol 
altında tutmaları için Merkezi Güvenlik Güçleri'ni ve resmi 
görevlileri sahaya göndermeyi de ihmal etmez. 

25 Ocak Devrimi sırasında, Tahrir Meydanı'nda da buna 
benzer kontrol —hatta kirletme- girişimleri oldu. Önce es- 
ki rejim, ardından yönetimi ele geçiren Yüksek Askeri Kon- 
sey, Tahrir'deki mezarı ve Haram'ı hedef alan şiddetli saldı- 
rılarda bulundu. İlk büyük olay, sonradan “Cemel Savaşı” 
(mevki'atül'-cemel) diye anılacak günde, Mübarek'in 2 Şu- 
bat 2011'de yaptığı ikinci konuşmadan hemen sonra yaşan- 
dı: At ve develere binmiş Milli Demokratik Parti yandaşla- 
rı, protestoculara kılıç ve sopalarla saldırıp 6 Ekim Köprü- 
sü üzerinden ve yan sokaklardan taş ve molotof kokteyli 
atarak göstericileri dağıtmaya ve Meydan'ın kutsiyetine ha- 
lel getirmeye çalışmışlardı. Aynı gün bir başka şiddetli çar- 
pışma da Tahrir sınırlarında yaşanmış ve göstericilerin zafe- 
riyle sonuçlanmıştı: Pek çok protestocu, özgürlüğün doğdu- 
gu sembolik mekânı canları pahasına korumuştu. Bu kirlet- 
me girişimleri, birkaç ay boyunca hem jandarma hem de gü- 
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venlik güçleri tarafından sürdürüldü; gelgelelim, Meydan'da 
ve onun sınırları içinde devam eden mulid'de protestocula- 
rın fiziki varlığına geçici olarak son vermeyi başardıkları za- 
manlarda bile, Tahrir'in Mısırlılar nezdinde kazandığı yeni 
sembolik anlamı ortadan kaldiramadilar. 


Mulid et-Tahrir ve Altüst Edici Karnaval 


Mulid, Bahtin'in karnaval tanımında olduğu gibi, kısa süreli 
olduğu için düşlemsel ve altüst edici nitelikleri daha da ar- 
tan ütopyacı bir özgürlük ânını temsil eder.” Mulid tören- 
leri yerleşik toplum düzenini, toplumsal cinsiyet ve sınıf hi- 
yerarşilerini bir süreliğine bozar, böylece köylülerle kentli- 
lerin, zenginlerle yoksulların, yaşlılarla gençlerin, kadınlarla 
erkeklerin aynı kamusal alanı paylaşmasına imkân verir. Ay- 
nı zamanda mulid'e katılanların bir şey icra ederken, konu- 
şurken, şarkı söylerken ve birbirleriyle temas kurarken kul- 
landıkları dil ve lehçelerin iç içe geçmesini de sağlar. Bunun 
da ötesinde mulid kutlamaları, düzenin toplumsal cinsiyet 
sınırlarını aşacak şekilde askıya alınmasına da vesile olur. 
Kadınlar ve erkekler, birlikte dans eder, gezer ve gündelik 
koşullar altında kesinlikle kabul edilmez bulunan şekiller- 
de fiziksel temas kurarlar. Hepsinden önemlisi, mulid kutla- 
maları eğlencelidir: İcralar, gösteriler ve geçit törenleri insan- 
ları eğlendirmek ve güldürmek içindir. Çoğunlukla abartılı, 
kimi zaman müstehcen gösterilerde, sık sık, yerleşik düze- 
ne ve otorite figürlerine yönelik alaycı, eleştirel yada muha- 
lif dokundurmalarda bulunulur. Dolayısıyla mulid potansi- 
yel açıdan tehlikelidir, otoriteye ve dini ya da kamusal dav- 
ranış kodlarına meydan okur. 

Nitekim mulid kutlamaları iktidar oyununu yeniden ku- 
rar ve ters çevirir: Bu performatif şenliklerde haydut ile sul- 
tan rolleri değiştirir. Ezilenler ve mülksüzler kamusal alanın 
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kontrolünü ele geçirir; geçici de olsa, hem hâkim dini uygu- 
lama ve söylemleri hem de baskıcı politik iktidarı ve yapıla- 
rı sarsarlar. Herhangi bir mulid kutlamasına katılanlar, dün- 
yevi ile ruhani olan arasında serbestçe dolaşır; dini törenle- 
re, zikir halkalarına, inşâd ve medihe, bereket duası ve mev- 
lide katılmanın yanı sıra, seyyar büfelerde dolaşıp pop mü- 
zik ve türkü dinler, dans edip şarkı söyler, yemek yiyip siga- 
ra içer ve eğlenirler. 

Tahrir'deki milyonlarca gösterici de dini olan ile devrim- 
ci olanı, ruhani olan ile dünyevi, politik, ticari ve eğlence- 
lik olanı iç içe geçirmişti. Gösterilerdeki ortam, devrimci di- 
siplin ile şenlik unsurlarını ve keskin politik mizahı birleş- 
tirmişti. Kamusal icralar, piyesler, sokak sanatı, graffiti, şi- 
ir ve ilahiler, Meydan'da, kültürel üretimin rolünü ve ye- 
rini yeniden tanımlayacak şekilde ortaya çıkmıştı. Bu kül- 
tür, halk içindi ve halkın kültürüydü, esin kaynağı da Tah- 
rirdi. Mısır, bu şenlikli yaratıcılığın sonrasında, “el-Fen Mi- 
dan” (Meydan Sanatı) gibi anlamlı bir isim taşıyan ve ülke- 
nin birçok kamusal alanında düzenlenen yeni kamusal sa- 
nat festivallerini görebilmiştir. Bunlardan ilki, öteden beri 
devlet korumasında bir alan olmuş Abidin Sarayı'nın karşı- 
sındaki Abidin Meydanı'nda düzenlendi.” Dolayısıyla, Tah- 
ririn yeniden anlamlandırılmış mekânı, genel olarak kamu- 
sal alan(lar)la kurulan ilişkinin yeniden anlamlandırılması- 
nı da sağladı — tabii (çoğu Tahrir'den olan) icracıların türü, 
icraların niteliği ve büyük çoğunluğu söz konusu semtin sa- 
kinleri olan izleyicilerle ilişkilerde yaşanan değişimden söz 
etmiyoruz bile: Bu insanların çoğu, eski rejimin elitist ve 
metalaşmış kültürel pratiklerine ve politikalarına katılmak- 
tan men edilmişti. 

Benzer şekilde, mulid kutlamalarına özgü geleneksel per- 
formatif ritüeller de Tahrir'de yeniden anlamlandırıldı, poli- 
tikleştirildi ve devrimci bağlama uyarlandı. Meydan'da envai 
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çeşit kaynaktan beslenen bir yaratıcı enerji açığa çıktı: Mulid 
kutlamalarının ayrılmaz parçası olan, zaffa (geçit töreni) ve 
zar (şeytan kovma) gibi halk arasında yaygın kültürel pra- 
tikler devreye sokuldu. Mısırlılar, bu tür popüler pratikleri 
devrimci bir bağlamda devreye sokmakla, onlara yepyeni ve 
canlı anlamlar kattılar. Hemen hemen her mulid'de, kutla- 
manın öncesinde törenin yapılacağı alana yürüyüş yapılması 
âdettir, buna zaffa adı verilir. Yürüyüş alayı, rengârenk giy- 
siler giymiş, tef, zil ve davul çalan dervişlerden oluşur. Mulid 
et-Tahrir de buna benzer birkaç zaffa'ya sahne olmuştu: Bir 
kere, her gün Meydan'a gelen göstericiler bir grup protesto- 
cu tarafından “ehlen, ehlen, bi'l-suvvâr” (Selam olsun dev- 
rimcilere) gibi tezahüratlarla karşılanıyor, Meydan'ın sınır- 
larından çıkarken de “Müslim Mesihi vahdet” (Müslüman- 
Hıristiyan el ele) veya “Ma'adna bukra maninsaş” (Yarın bu- 
luşacağız, unutma) sözleriyle uğurlanıyordu;* düğünlerini 
Meydan'da, göstericiler ve tanklar arasında kutlamak iste- 
yen çiftler için düzenlenen zaffa’lar da vardi;* bir de Müba- 
rek'in istifası şerefine düzenlenen zaffa'lar vardı.” Zaffa'nın 
Arap ve İslam geleneğinde önemli bir yeri olduğunu belirt- 
mek gerek, çünkü zaffa'nın asıl amacı el-işhâr'dır, yani ola- 
yın halka duyurulması. Tahrir'deki zaffa'lar, özellikle Müba- 
rek ile eş-şa'b (halk) arasındaki ilişkinin sona erdiğini hal- 
ka duyuran zaffa'lar, aynı işlevi bambaşka bir bağlamda ye- 
rine getiriyordu. Geleneksel mulid kutlamalarının en önem- 
li performatif unsurlarından biri olan zikir de Tahrir enerji- 
sinin parçasıydı. Zikir, dini olduğu kadar toplumsal bir et- 
kinliktir, zihni Allah'ın ilhamına açık hale getirmeye ve ya- 
radanla manevi birliği artırmaya yönelik bir ritüeldir. Zikir, 
daha yaygın olan şeytan kovma ritüeli zar'la yakından ilişki- 
lidir. Mulid et-Tahrir sırasında zar ritüeline mizahi bir boyut 
katılmıştı: İnsanlar derviş çemberlerini andıracak biçimde 
toplanıp zar geleneğine özgü ritüel dansı icra ederken, şey- 
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tan kovma ayini sırasında söylenen efsunlu sözleri yaşanan 
olaylara uyarlayarak Mübarek'i çekip gitmeye çağırdılar (ir- 
hal, irhal [defol, defol|) ve devrime musallat olan kötü ruh- 
ları kovaladılar.* 


Mulid et-Tahrir'in Politik Ekonomisini Yönetmek 


Mulid kelimesinin, kutlamaları kaos ve düzensizlikle ilişki- 
lendiren yan anlamlarına rağmen, bu kutlamaların düzen- 
lenişinde ve hayata geçirilişinde sıkı sıkıya uyulan bazı ku- 
rallar vardır: Sokaklar, bina cepheleri ve camiler renkli ışık- 
larla süslenir, çadırlar kurulur, sahneler kurulup hoparlör- 
ler yerleştirilir, yiyecek içecek tezgâhları açılır, gece kalına- 
cak yerler bulunur. Semt sakinlerinin çoğu evlerinin girişi- 
ni, çatılarını ve boş odalarını mulid'e katılacak olanlara açar. 
Mulid'in en zor yanlarından biri, kutlamalara çoluk çocuk, 
ailecek gelen muazzam kalabalıkları idare etmektir. Kutla- 
malara katılanları korumak üzere kendiliğinden insan kal- 
kanları ve insan koridorları oluşturulur ve topluca yaşanan 
cümbüş havasına birlik beraberlik duygusu hâkimdir. Otur- 
ma eylemleri uzadığında buna benzer düzenleyici süreç- 
lerin tümüne Mulid et-Tahrir'de rastlamak mümkündü ve 
Tahrir'deki sembolik mekânın politik ekonomisinin yöneti- 
mi devrimin en muhteşem boyutlarından biri olmuştu. Ko- 
münal dayanışma ve birlik kuralları, kalabalıkları korumak 
ve büyütmek açısından elzemdi çünkü bunlar sadece Mey- 
dan'da güvende olma duygusunu sağlamakla kalmıyor, da- 
ha da önemlisi, mulid'in devrimci bir bağlam içinde ne an- 
lama geldiğine dair yeni bir bilinç sağlıyordu. Bütün protes- 
toculara yayılan kolektif sorumluluk ve kamusal güvenlik 
duygusu olmazsa olmazdı, yüzlerce insan “Bağımsız Tahrir 
Cumhuriyeti” sınırlarını korumak için Meydan'ın çevresin- 
deki tankların yanı başında uyuyor, bu ‘etkisiz’ ordu araçla- 
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rinin geceleyin protestoculara yanasmasina g6z yummaya- 
caklarını gösteriyorlardı. Gıda, su ve güvenlikle ilgili önlem- 
ler titizlikle uygulanıyordu. 

Başlangıçta mulid kutlamalarının ticari boyutuna direnen 
Meydan, gün geçtikçe yemek ve hatıra eşyası satan seyyar 
satıcılarla doldu, bunlar Tahrir'in kayıtdışı politik ekonomi- 
sini oluşturuyordu. Mulid'lerin bütün şenlikli unsurları dev- 
rim davasının hizmetine koşulmuştu: İşportacıların araba- 
ları bayraklarla ve devrimci sloganlarla, devrim şehitlerinin 
fotoğraflarıyla donatılmıştı. 

Mulid'in renkliliği, Mısır'dan Filistin'e, Libya'dan Suri- 
ye'ye, Yemen'den Bahreyn'e kadar birçok Arap ülkesinin 
bayraklarındaki renkleri yansıtıyordu; irili ufaklı bayrak- 
lar Meydan'ın her yanında dalgalanıyordu ve devrimle ilgili 
tüm hatıra eşyalarında, kolye, saç bandı, tişört, kâğıttan dü- 
dük, silindir şapka ve cüzdanlarda vs. kullanılmıştı. 


Mevlid: Yeniden Anlamlandırılmış 
Öznelliklerin Tercümesi 


Tahrir sadece kamusal alanın ve kamu düzeninin yeniden 
anlamlandırılmasından ibaret değildi; hem kolektif hem de 
bireysel düzeyde öznelliklerin yeniden anlamlandırılmasıy- 
la da ilgiliydi. İlk on sekiz günlük oturma eyleminde ve son- 
rasında Tahrir'de açığa çıkan enerjiye katkıda bulunan en 
çarpıcı unsurlardan biri, Mısır'daki futbol kulüplerinin ta- 
raftarlarından oluşan “Ultralar”ın katılımıydı; bu gruplar, 
stadyumlardaki örgütlenme becerileri, tezahürat ve sefer- 
berlik faaliyetleriyle tanınır. Geçtiğimiz birkaç yıl içinde ta- 
raftar grupları İtalyan futbol takımlarının taraftar grupları- 
nın izinden giderek Ultralar hareketi adı altında örgütlendi. 
Mısır'daki futbol takımlarının, ülkedeki siyasi gelişmelerle 
iç içe olduğunu da kaydetmek gerek.” Siyaset yorumcula- 
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rı, Mübarek rejiminin, Mısırlıların futbola olan yoğun ilgisi- 
ni kendi lehine kullanmak için çeşitli stratejiler geliştirdiği- 
ne sık sık dikkat çekmişlerdir. Dolayısıyla Mısır'da zaptu- 
rapt altına alınmış politik hayat, kitlesel seferberlik ve oto- 
riteyle kapışma imkânının ender sahalarından biri olan tri- 
bünlerde —ki orası da kendi içinde bir mulid'dir— kendine çı- 
kış bulmuştur. Mısır'ın ünlü El-Ehli takımının Ultra üyele- 
rinden birinin dediği gibi: “Siyasette rekabet yok, onun için 
rekabet futbol sahasına taşındı. Yanlış olduğunu düşündü- 
gümüz kurallara ve düzenlemelere karşı ne yapmamız gere- 
kiyorsa onu yapıyoruz” * Bu nedenle, Ultralar'ın Mısır Dev- 
rimi'nin ilk on sekiz gününde, özellikle Tahrir'de kilit bir rol 
üstlenmiş olması şaşırtıcı değil. Öyle ki, Mısırlı ünlü blog 
yazarı ve eylemci Alâ Abdulfettah,” El-Cezire’nin uydu ka- 
nalında kendisiyle yapılan bir röportajda şöyle demişti: “Ul- 
tralar şu anda burada bulunan herhangi bir politik gruptan 
çok daha önemli bir rol oynuyor” “ Çoğu alt ve alt-orta sınıf 
mensubu taraftarlardan oluşan Ultralar'ın, genelde taşkın, 
yıkıcı ve maçlar sırasında şiddete meyilli oldukları düşünü- 
lür ve Merkezi Güvenlik Güçleri'yle pek çok kez karşı kar- 
şıya gelip çatışmaya girmişlerdir. Gösteriler ve oturma ey- 
lemleri sırasında, rakip takımların taraftarı olan Ultra grup- 
ları farklılıklarını bir kenara bırakıp Tahrir'de binlerce pro- 
testocuyu seferber etmek için biraraya geldiler. Futbol kar- 
şılaşmalarındaki başlıca tezahüratlardan biri olan ve bütün 
Mısırlıların bildiği, her “Masr” sözcüğünden sonra peş peşe 
dört davul vuruşunun eşlik ettiği “Masr” (Mısır) tezahüra- 
tı, Ocak ayındaki oturma eylemlerine kitle desteği sürerken 
her gün Tahrir'i canlandırdı. Göz yaşartıcı gaz, sokak çatış- 
ması ve polis şiddeti konusunda hayli tecrübeli olan Ultra 
üyeleri, Ocak protestolarının ön saflarında yer aldılar. Da- 
hası, pankart hazırlama, slogan bulma ve havai fişek kullan- 
ma becerileri, Mübarek'in görevi bıraktığı 11 Şubat 2011 gü- 
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nü başta olmak üzere bütün protestolarda önemli rol oyna- 
dı. Ultralar'ın seferberlik ve örgütlenme enerjisi, Ultras Sav- 
ra'nın (Devrim Ultraları) doğuşuyla (mevlid) sonuçlandı: ta- 
kım taraftarlığı gibi popülist bir modeli, şehrin sokaklarında 
devrimin taleplerine destek toplamak için kullanan bir grup 
genç eylemci.“ Bunun da ötesinde, Ultralar'ın Tahrir'in ön 
saflarında yer alması, tribünlerdeki etkinliklerini de değiş- 
tirdi: Artık tribün, eski rejime ve baskı aygıtlarına karşı dev- 
rimci sloganların atıldığı bir yere dönüşmüştü; bu da Ultra- 
ların, Merkezi Güvenlik Güçleri'nin amansız şiddetinin he- 
defi olmalarına yol açtı.” 

1 Şubat 2012'de, El-Ehli Ultra üyeleri, gerek stadyumlarda 
gerek Mısır isyanının peş peşe gelen dalgaları boyunca yapı- 
lan gösterilerin ön saflarında devrimi savunmalarının bedeli- 
ni çok ağır biçimde ödedi. Sonradan “Kara Çarşamba” olarak 
anılan bu günde, El-Ehli’nin Port Said takımı El-Misri’ye kar- 
şı oynadığı maçın sonunda, çıkış kapısının kilitlendiği stad- 
yumda mahsur kalan taraftarlar, “çeteler”in saldırısına uğ- 
radı. Planlı biçimde hayata geçirilen bu olay sonucunda (en 
iyimser tahminlere göre) 74 kişi hayatını kaybederken yüz- 
lerce kişi yaralandı, olayın ardından ülke çapında üç gün- 
lük yas ilan edildi. Görgü tanıkları ve gözlemciler, bu katli- 
amdan maçta hazır bulunan Merkezi Güvenlik Güçleri'ni so- 
rumlu tutuyordu; tanık ifadelerinden ve olaya ait kayıtlardan 
anlaşıldığı kadarıyla, güvenlik güçleri, silahlı “çeteler”in ta- 
raftarlara saldırmasına izin verdikten sonra hiçbir şey yap- 
mayıp seyretmişlerdi. © El-Ehli Ultra üyelerine yönelik bu in- 
tikam saldırısı, Güvenlik Güçleri'ne ve Yüksek Askeri Kon- 
sey'e karşı ülke çapında gösteriler düzenlenmesine sebep ol- 
du; bazı illerde öfkeli göstericiler karakollara saldırdı, hatta 
Tahrir yakınlarındaki İçişleri Bakanlığı binası hedef alındı; 
bu metnin yazıldığı sırada protestocular arasından en az yedi 
kişi hayatını kaybetmiş, binlercesi yaralanmıştı. 
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Arap isyanlarinin tümünde olduğu gibi, Mısır'da da ço- 
cuklar devrimin ayrılmaz parçası oldular, yeni bir dönemin 
ve yeni bir tahrir neslinin sembolleri haline geldiler. Sade- 
ce aileleriyle birlikte devrime katılan çocuklardan bahset- 
miyoruz, Mübarek rejimi altında ezelden beri kötü muame- 
leye maruz kalmış ve isyanın başlarında polis kurşunları- 
nın ilk hedefi olan insanlar arasında yer alan sokak çocuk- 
ları da...” Tahrir mabedi, aşırı yoksul ve marjinalleştirilmiş 
olan bu çocuklara bir yuva ve kendilerini ait hissedecekle- 
ri bir ortam sunmuştu: Ücretsiz yemek yiyebiliyor, birlik be- 
raberlik duygusunu tadıyor, insanlarla temas kurabiliyor ve 
protestocular tarafından korunuyorlardı. Sokak çocukların- 
dan biri kendisiyle yapılan röportajda şöyle diyordu: “Yıllar- 
dır sokaklardayım. Tacize uğramamak için genelde bütün 
gece uyanık kalır, hava aydınlanırken birkaç saat uyurum. 
Ama Tahrir'de böyle yapmam gerekmiyor” © Tahrir'de so- 
kak çocukları büyük resmin ayrılmaz bir parçası haline gel- 
mişlerdi: eski rejimin suçlarını ifşa eden etten kemikten bi- 
rer kanıttılar. Çocuklar pankart taşıyor, slogan atıyor, hatta 
insanların tezahüratları eşliğinde Meydan'ın etrafında kendi 
yürüyüşlerini düzenliyorlardı. Yaskut, Hüsni Mübarek (Kah- 
rolsun Hüsnü Mübarek), Miş hanimşi, huvve yimşi (Halk du- 
racak, o defolacak), gibi. Sloganlarda bazı çocuk şarkıları da 
kullanılıyordu. 1960'lardan beri Mısır'da en bilinen çocuk 
şarkılarından biri olan, Muhammed Fevzi'nin “Zehebe'l-ley- 
lu ve talaa’l-fecru” (Gitti Gece, Doğdu Gün) adlı şarkısı, po- 
litikleştirilerek sloganlarda kullanılmıştı.“ 

Meydan'daki çocuklarla ilgili ticari boyut da mulid kutla- 
malarındakine bariz biçimde benzerlik gösteriyordu ve ço- 
cuklar için yapılmış küçük oyuncaklar, tişörtler, bayrak 
renklerinde yüz boyaları vs., devrimin politik ekonomisi- 
nin önemli bir parçasıydı. Dahası, isyanın ilk günlerinde or- 
dunun rolüyle ilgili olumlu algıyı gösteren sembolik bir jest 


422 


olarak, Meydan'a asker kıyafetleri giymiş çocuklar getirili- 
yor, ordu görevlileriyle tankların üzerinde fotoğraf çektirili- 
yordu. İsyanın ilk günlerinde kendisiyle röportaj yapılan bir 
terzi, çocuklar için dikilmek üzere 300 adet asker üniforma- 
sı siparişi aldığını söylemişti.” 

Çocukların Tahrir'deki deneyimi ile mulid kutlamalarında 
yaşadıkları arasında bir hayli koşutluk var. Her iki olayda da, 
kendilerini tam anlayamadıkları ritüellerin ve törensel etkin- 
liklerin içinde bulurlar. Ama ikisinde de -hem mulid'de hem 
Tahrir işgalinde— çocukların katılımı, “mevlid” (doğum) ke- 
limesinin sembolizmini güçlendiren bir tür başlayış ayini du- 
rumundadır. Çocuklar için sembolik bir doğum anlamına 
gelen bu katılım, ellerinde pankartlar ve bayraklar, mulid'in 
parçası olmak için tekerlekli sandalyeleriyle Tahrir'e gelen 
yaşlılar için de yeniden doğum anlamına gelmiştir. 


Mulid et-Tahrir'i “Seyretmek”: 
Gösterinin Devrimci Tercümeleri 


25 Ocak 2011'den sonra insanlar, pek çok kişinin şehit düş- 
mesine —Şubat ayında Mübarek'in devrilmesi ve Ağustos'ta 
halk mahkemesinde yargılanması için verilen mücadele so- 
nucunda yüzlerce kişi hayatını kaybetmiş ve yaralanmıştı— 
sahne olan Tahrir Meydanı'nın bir gösteriye dönüşmesin- 
den, Berlin Duvarı gibi turistik bir mekân haline gelmesin- 
den, Mısır'ın tarihi hazinelerine benzer bir teşhir nesnesi ol- 
masından endişe duymaya başladı. Meydan'ın faal katılımcı- 
larından olan, Kahire Amerikan Üniversitesi öğretim üyesi 
Emr Şalakani, Ocak isyanının ilk on sekiz gününde bu kay- 
gısını şöyle ifade ediyordu: 


Tahrir, güç toplayacağınız, enerji kaynağına bağlanacağı- 
nız, başkalarına enerji vereceğiniz, olup bitenlerin ne anla- 
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ma geldiğini kolektif biçimde hatırlayacağınız bir yer. Fa- 
kat insanı rahatsız eden nokta, Tahrir'in aynı zamanda gi- 
dip devrimi “seyredeceğiniz”, devrime göz ucuyla bakaca- 
gınız, tadımlık bir devrim havası soluyup evinize, bambaş- 
ka bir zaman dilimine dönebileceğiniz bir yer haline gel- 
miş olması. 

Şimdilerde hepimiz birbirimize ciddi ciddi “devrimde 


görüşürüz” diyoruz, ve bence bu ciddi bir sorun.” 


İnsanların “devrimi seyretmeye” Tahrir Meydanı'na git- 
tikleri, hâlâ da gitmeye devam ettikleri doğru. Ama tam da 
bu “seyretme” süreciyle (ister Meydan'da olsun, ister Face- 
book hesaplarının ya da televizyon ekranlarının başında) 
pek çok kişi, Meydan'ın faal birer katılımcısı haline geldi ve 
o “seyretme”yi, o “gösteri”yi Mulid et-Tahrir'in çoğul anlam- 
larına ve tercümelerine dair bir kavrayışa dönüştürdü. Söz- 
gelimi, Tahrir'de 8 Temmuz-1 Ağustos 2011 günleri arasın- 
da yapılan işgal eylemi sırasında, aralarında film yönetmen- 
lerinin, yazarların ve fotoğrafçıların bulunduğu bir grup ey- 
lemci biraraya gelip Tahrir Sineması'nı kurdu — gösteri için- 
de gösteri. Meydan'ın kamusal alanında başlatılan bu giri- 
şim, Ocak isyanının öncesinde, rejimin kamusal alanın kul- 
lanımıyla ilgili kısıtlamaları düşünülürse, tasavvur bile edi- 
lemezdi. Sinema fikrinin temelinde, son birkaç aydır video 
kayıtları ve YouTube'a yüklenmiş malzemelerle gelişmiş 
olan devrimin “gösteri”lerini, katılımcılık ilkesi çerçevesin- 
de yeniden yaratma düşüncesi yatıyordu; her akşam bir “se- 
yirci”, bu malzeme içinden bir şeyler seçiyor, Meydan'da 
kamp kurmuş şehit aileleriyle dayanışmak için her gün ora- 
ya gelen göstericilerle paylaşıyordu. Tahrir Sineması, fiilen, 
ikili ve ters yüz edilmiş bir devrim “gösterisi” yaratmış, bi- 
zatihi gösteri kavramı devrimcileştirilmiş ve yeniden anlam- 
landırılmıştı.”? Devrimi “seyretmek” için Meydan'a gelen in- 
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sanlar, devrimi Tahrir Sineması'nın merceğinden “seyret- 
mekle” devrime dahil olmuşlardı, çünkü Tahrir Sineması, 
sosyal medyaya erişimi olmayan pek çok insana, devrimin 
sessizliğe gömülmek istenmiş önemli anlarını (şehit ailele- 
rinin, yaralananların, gözaltına alınanların, işkence edilenle- 
rin, askeri mahkemede yargılananların ve bekâret testine ta- 
bi tutulan kadınların tanıklıklarını) belgelemiş ve fiilen ter- 
cüme etmişti. Temmuz ayı sonlarında, yani 25 Ocak isyanın- 
dan altı ayı aşkın bir süre sonra Tahrir Sineması'nda topla- 
nan insanlar, Esma Mahfuz’un Mısırlıları 25 Ocak'ta eyleme 
çağıran 18 Ocak 2011 tarihli video blog kaydını alkış tuta- 
rak seyrettiler, bunu görmek müthişti çünkü o kaydı ilk de- 
fa seyrediyorlardı. 

Başka bir düzeyde, binlerce dervişin katıldığı 25 Ocak 
Devrimi “gösterisi”, geleneksel mulid gösterisini de aynı öl- 
çüde yeniden anlamlandırmış ve radikalleştirmişti; sadece 
Ocak isyanını desteklemek üzere mulid şenliklerinin sefer- 
ber edilmesi değil, mulid kutlamalarının işlevinin devrim- 
ci bir bağlam içerisinde yeniden tanımlanması da söz ko- 
nusuydu. 29 Ocak 2011'de, Mulid el-Hüseyin törenleri sı- 
rasında (ki Hüseyin için yapılan mulid törenleri Kahire'de 
Hz. Muhammed için yapılanlardan sonra en kalabalık kitle- 
yi toplar), İslamiyet'te yasak olduğu gerekçesiyle bazı türbe- 
leri tahrip eden köktendinci Selefi gruplarını protesto etmek 
üzere bir milyuniye düzenlenmişti (yani, Tahrir eylemcileri- 
nin jargonuyla, bir milyon kişilik yürüyüş). Keza, 26 Hazi- 
ran 2011'de, milletvekili seçimleri ve anayasa taslağıyla ilgi- 
li tartışmalar alevlenmişken, Sufi tarikatları da bir milyuniye 
düzenledi: Kahire'nin bir diğer büyük mulid kutlaması olan 
Mulid es-Seyyide Zeyneb'in son gecesinde —el-Leyletii’l-kebi- 
re— düzenlenen yürüyüşün amacı, seçimlerden önce yeni bir 
anayasanın hazırlanmasını ve politik yelpazenin daha geniş 
kesimlerinin temsil edilmesini savunanlan desteklemekti.” 
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Devrimi “seyretme”nin en radikal sonuçlarından biri ise, 
Tahrir/tahrir'in fiziksel bir mekândan ibaret olmayıp kolek- 
tif bir hal ve bilinç olduğunun anlaşılmasıydı; Mısır Devri- 
mi'nin temel talepleri —Hürriyet, kerime insaniye (özgürlük, 
haysiyet)— hâlâ bu bilinç üzerinden anlam kazanıyor ve ter- 
cüme ediliyor. 15 Mayıs —Nekbe Günü—” kitlesel gösteri- 
leri ve Ağustos ayı sonunda Sina'da İsrail askerlerinin beş 
Mısır askerini öldürmesini protesto etmek üzere İsrail Bü- 
yükelçiliği önünde yapılan oturma eylemi, Yüksek Askeri 
Konsey'in hâlâ yanlış anladığı ve yanlış tercüme ettiği bu 
kolektif tahrir halinin etkili birer tercümesiydi. Jandarma ve 
Merkezi Güvenlik Güçleri, Tahrir işgalini uzun ve sembo- 
lik bir restleşmeye çeviren bir hamleyle, göstericilerin Mey- 
dan'daki fiziksel özgürlük alanına girmelerini engellediğin- 
de, onlar İsrail Büyükelçiliği'ni işgal ederek Tahrir'in yeri- 
ni çoktan değiştirmiş ve onu yeniden tercüme etmişlerdi bi- 
le. Bu kararlı yeniden anlamlandırma ve tercüme ânı, devri- 
min en özgürleştirici “gösteri”lerinden birini yarattı: “bay- 
rakçı” Ahmed eş-Şahat'ın ortaya çıkışı. “Mısırlı Örümcek 
Adam” lakabı takılan, yirmi üç yaşındaki, Şarkiye'li inşaat 
işçisi eş-Şahat, Giza'da İsrail Büyükelçiliği'nin bulunduğu 
gökdelene tırmanarak, yirmi birinci katta asılı İsrail bayra- 
ğını indirdi, bu arada binlerce Mısırlı binanın dibinde teza- 
hürat yapıp düşmesin diye dua ediyordu.”* Mona Anis, bu 
müthiş “sansasyonel” ânı, 1978'deki Camp David Anlaşma- 
sı'ndan beri İsrail'le yaşanan normalleşme sürecine karşı bi- 
rikmiş öfke, hınç ve isyan duygularıyla ilişkilendirmiştir.”? 
Ama tüm dünyanın “seyrettiği” bu müthiş eylemin gücü bir 
yana, “bayrakçı”nın, teknolojiyi yakından takip eden, genç- 
lik hareketinin parçası olan “genç bir eylemci” olmadığını, 
Meydan'a ilk kez Ocak 2011'de değil Temmuz 2011 işgali 
sırasında gelmiş bir inşaat işçisi olduğunu öğrenmek heye- 
can vericiydi. Eş-Şahat'ın kendi “gösteri”sinin anlamını ter- 
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cume edişi, bizatihi gösteriyi yeniden anlamlandırması ba- 
kımından öğreticidir. Bir basın toplantısında, devrimin or- 
tak bir iradeyi (hâce hatifrih eş-şa'b küllü) temsil eden talep- 
lerinin kendisini harekete geçirdiğini, çünkü “onurumu- 
zun” (keremitna) söz konusu olduğunu söylemişti.”* Eş-Şa- 
hat'ın tahrir'in devrimci mulid'ine yaptığı bu seyirlik katkı, 
Mulid et-Tahrir'i “seyretmesi”nin sonucuydu — ve seyretme 
eylemi, kendi içinde, sadece Mısır'da ve bölgede değil, tüm 
dünyada, Tahrir'in mulid/mevlid'inin küreselleşmiş ve küre- 
selleştirici tercümelerini, farklı dillerde “Halk rejimi devir- 
mek istiyor” diye haykıran tercümeleri doğuran mevlid et- 
Tahrir'i ortaya çıkarmıştı. 
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Derleyenler: Aylin Kuryel - Begüm Özden Firat 
KURESEL AYAKLANMALAR ÇAĞINDA 
DIRENIS VE ESTETIK 


Bu derleme, estetik ile siyaset, sanat ile hayat arasindaki 
sınırları bulanıklaştıran teorik ve pratik çabalara katkıda 
bulunmayı amaçlıyor. Sanatın profesyonelleşmiş ve özelleş- 
tirilmiş bir alana hapsolmasını, yaratıcılığın kültür endüstrile- 
ri tarafından tanımlanmasını reddeden tartışmalar açmayı 
hedefliyor. Sanatın ve estetiğin, devrimci toplumsal dönü- 
şüm tahayyülleriyle arasındaki organik bağı görünür kılmaya 
çalışıyor. Bu doğrultuda, dada, sürrealizm ve sitüasyonizm 
gibi radikal avangard hareketlerden 1990'larda başlayan 
küresel antikapitalist harekete; Filistin'den Tahrir'e; Paris 
Sinemateki'nden Emek Sineması'na; Tekel Direnişi'nden 
Gezi Parkı'na ve Özgür Kazova'ya uzanan mücadeleleri oda- 
gina alıyor. 


1830 ve 1848 devrimleri sonrasında sanatçının ve sanatın 
toplumsal rolünü, dönemin devrimci kalkışmaları, ayaklan- 
malar, ütopik sosyalist-komünist akımlar ve Komün olma- 
dan anlayabilir miyiz? Sürrealizmi, o dönemin anarşist ve 
Troçkist akımlarından ayrı düşünebilir miyiz? Savaş sonrası 
Berlin Dada'sını, Rosa Luxemburg, Karl Liebknecht ve 
Spartakusbund'u hesaba katmadan açıklayabilir miyiz? 
Sitüasyonist Enternasyonal'i, yükselen komünist, anarşist 
hareketlerden ve 60'ların radikalizminden bağımsız ele ala- 
bilir miyiz? Ve nihayet, çağdaş sanattaki “politik dönüş” tar- 
tışmalarını, neoliberal küreselleşmeye karşı hareketlerle 
arasındaki bakışımı görmeden kavrayabilir miyiz? 


Aylin Kuryel, Begüm Özden Fırat 
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